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Vorwort. 





„Denen Liebhabern zur Gemütsergötzung.“ Alſo ſchrieb Johann 
Sebaſtian Bach auf „der Klavierübung erſten Teil.“ Mit ähnlichen 
Widmungsworten begleitete er faſt alle jene Werke, die für den Muſik— 
freund, das muſikaliſche Haus beſtimmt ſind. 

Wäre es heute noch ſchriftſtelleriſcher Brauch, gleich auf dem Titel— 
blatt zu jagen, an wen man bei der Abfafjung eines Buches bejonders 
gedacht hat, ich hätte getreulich jene Worte des verehrten Meifters über- 
nehmen fünnen. Und zwar durchaus nicht als Gewohnheitsphrafe, jon- 
dern mit grundjäglicher Betonung der Worte „Liebhaber“ und „Gemüts— 
ergötzung“. 

„Dilettant“ hat im Laufe der Zeit eine üble Bedeutung erhalten, 
die ein Mann von Sprachgefühl mit dem „Liebhaber“ niemals verbunden 
haben würde. Nun iſt das Wort „Dilettant“ ja zwar ein Fremdwort; 
die „Muſikdilettanten“ im böſen Sinne aber ſind leider bei uns ein ſehr 
häufiges Gewächs. Ihre Zahl iſt im gleichen Maße geſtiegen, wie die 
der wahren Liebhaber abgenommen hat. 

Die Klagen über den geiftigen und jeelifchen Tiefitand unjeres 
mafjenhaften häuslichen Mufikbetriebs find allgemein. Noch jchlimmer, 
als im Bürgerhaufe, ſieht's beim breiten Volke zumal auf dem Lande 
aus. Hier ift die gefunde Mufikpflege fait ganz verichwunden. Die 
geradezu lächerliche Zahl der Konzerte, mit denen unfere Großſtädte über- 
jchüttet werden, vermöchten auch dann jenen Verluſt nicht auszugleichen, 
wenn fich nicht jo viel Mittelmäßiges und Schlechtes in den Konzertjaal 
drängte, wenn nicht die Programme zumeijt von jo bösartiger Ober— 
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flächlichfeit wären. Es ſteht alſo feineswegs jo glänzend um unjer 
Mufikleben, wie man gemeinhin rühmen hört. 

Die Bedeutung der Muftf für das geiftige und jeelifche Leben 
unferes Volkes leugnet fein Einfichtiger. Ich bin nun der Überzeugung, 
daß die wichtigjte Pflegeftätte zur Erzielung einer gefunden Mufikfultur 
das Haus ift. Und darum wendet fi mein Buch vorwiegend an das 
mufifalifche Haus. Allerdings nicht an jenes Haus, in dem aus Lange- 
weile oder äußerlicher Brunkjucht gejungen und geflimpert wird; nicht an 
jenes Haus, für defien Art die Salonmufif fennzeichnend ift. Gibt 
es einen jchärferen Gegenſatz zu dieſer äußerlich glänzenden, innerlich 
aber hohlen, in ihrem ganzen Wejen verlogenen Kunft, als jene Mufik, 
die unjere Größten ausdrüclich dem Haufe gewidmet haben, die Kammer- 


mufit? Der Name wirft wie ein Programm. Die Hausmuſik iſt eine 


intime Kunft; ihr Schauplag ift nicht der Salon, fondern die ftille 


Kammer. Hier entfaltet der ſcheue Vogel Phantaſie jeine Schwingen, 


ſei's daß wir ganz allein mit Frau Muſika finnige Zwiejprache pflegen, 


ei's daß gleichgejinnte Freunde ausführend oder zuhörend mit ung fi 
vereinigen. 

An jene echten „Dilettanten“, jene wahren Liebhaber der Muſik 
dachte ich aljo bei meinem Buche. Und zu ihmen jpreche ich als Einer, 
der fie jelber liebt. E3 kam mir weniger auf jcharflichtige Kritik, auf ein- 
dringliche Unterfuchung theoretiicher Probleme, auf philologiſch peinliche 
Darlegung der zahlreichen Streitfragen an, als auf „Gemütsergögung.“ 
Nicht als ob ich „vor Liebe blind“ in taumelnder Begeifterung von der 
Muſik der verichiedenen Zeiten und Völker ſchwärmen wollte. Ich hoffe, 
man wird mir zugeben, daß meine Darlegungen auf eingehendftem Studium 
der einjchlägigen Literatur beruhen, jo jehr ich mich bemüht habe, für 
den Leſer die Spuren der oft mübjeligen Vorarbeit zu verwifchen. Und 
wo e8 mir im Geifte einer gefunden Mufiffultur geboten jchien, bin ich 
vor der jchroffen Ablehnung ebenjo wenig zurücgejchredt, wie vor jenem 
„parteiifchen Enthufiasmus“, den Goethe vom Biographen forderte. 

Aber ic) möchte doch erreichen, dat etwas von der Liebe, die mich 
jelber zu dem Gegenjtande erfüllt, auf den Lejer übergeht — das hat 
den Ton de3 Ganzen bejtimmt; das ift der Grund, weshalb ich auch bei 
icheinbar entlegenen Punkten auf unjer Fühlen, unjer Berhältnis zu 
den betreffenden Fragen eingebe; deshalb habe ich allgemeinere Dar- 
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legungen einer mehr „organiſierenden“ oder erzieheriſchen Kritik un— 
bedenklich der geſchichtlichen Darſtellung angefügt. Denn ich ſpreche 
doch zu Menſchen meiner Zeit, denen die Forderungen und Bedürfniſſe 
unſerer Tage am nächſten gehen. Sollte ich da z. B. der geſchichtlichen 
Folge zuliebe darauf verzichten, bei der Behandlung des alten Volkslieds 
zu unterſuchen, wie wir heute wieder zu einer Volksmuſik gelangen 
könnten? Oder mußte ich nicht der Darſtellung der Anfänge der Oper 
eine zErörterung des Weſens der Verbindung von Muſik und Drama 
vorausſchicken, in der auch zu Richard Wagners viel ſpäteren Theorien 
Stellung genommen wurde, die ſich uns heute bei dem Worte „Oper“ 
ſofort aufdrängen. 

Vielleicht erreiche ich es auf dieſe Weiſe, daß auch jene Abſchnitte 
meines Buches von Muſikliebhabern geleſen werden, die ſich mit der 
Muſik von Zeiten und Völkern befaſſen, deren einzelne Schöpfungen 
uns perſönlich nicht nahegehen. Es iſt ja eine der eigentümlichſten 
Erſcheinungen, daß die Wirkung des muſikaliſchen Kunſtwerks räumlich 
und zeitlich viel beſchränkter iſt, als die der Schöpfungen der andern 
Künſte. (Man vergl. die nähern Ausführungen S. 88 u. ff. dieſes 
Buches.) ch habe mir daraus die Lehre gewonnen, für jene Epochen 
unter Verzicht der Beleuchtung der einzelnen Kunſtwerke den Nachdrud 
auf das allgemein Grundjägliche, das für die Gejamtentwidlung Wirf- 
jame und die fulturgejchichtliche Bedeutung der Mufif zu legen. Ich 
juchte jo Goethes Auffafjung zu folgen, wonad das Kunſtwerk vom Ge- 
ihichtsjchreiber nicht einzeln für ſich, jondern innerhalb der Gejamt- 
entwidlung und als Teil der Geſamtkultur aufzufaſſen ift. 

Die Aufdekung der großen Entwidlungslinie einerjeits, die pſycho— 
logiſche Ergründung der jchöpferiichen Perjönlichfeiten andererjeits er- 
ihienen mir jo als die beiden Hauptaufgaben diefes Buches. ch habe 
auch gelegentliche Wiederholungen nicht gejcheut, um beiden nach Kräften 
gerecht zu werden. 

Daß dieje Kräfte der jchweren Aufgabe gegenüber oft verjagten, 
weiß Niemand beſſer, als ich. Vielleicht ift es bei feinem Gegenjtand 
jchwerer, ihn den „Liebhabern zur Gemütsergötzung“ darzuftellen, als 
bei der Mufif, wo es jo jehr auf Stimmungen und perfünliches Empfinden 
anfommt. Was mir immer wieder Mut machte, waren die Erfahrungen, 
die ich jeit Jahren bei meiner mufitjchriftitellerischen Tätigkeit in unſeren 
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größten Zeitſchriften, wie als Kritiker des überreichen Berliner Muſik— 
lebens gemacht habe. In beiden Fällen habe ich immer an den „Lieb— 
haber“ im geſchilderten Sinne gedacht, und ſie haben mir ſo oft ihre 
„Gemütsergötzung“ beſtätigt, daß ich auch jetzt auf eine freundliche Auf— 
nahme des im gleichen Geiſte gehaltenen Buches hoffe, dem Franz Staſſen 
einen ſo echt muſikaliſch empfundenen Buchſchmuck, der Verleger ein 
ſo ſchönes Gewand geliehen haben. 


Dr. Rarl Storck. 


Einleitung. 


Die „Ihönjte Offenbarung Gottes‘ nannte Goethe in einem 
Briefe au Zelter die Muſik; Beethoven verkündete jtolz: „Muſik ift 
höhere Offenbarung, als alle Weisheit und Philoſophie“; Schopen- 
hauer wies der Mufik im Verhältnis zu den übrigen Künjten eine 
Sonderftellung an, indem jie nicht, wie die andern, das Abbild einer 
„dee“, fondern eine folche felbit jei. Sie fei Abbild des „Willens“ 
des „An fich“ der Welt jelber. ‚Deshalb eben ijt die Wirkung der 
Muſik um fo mächtiger und eindringlicher, al3 die der andern Künſte, 
denn dieſe reden nur vom Schatten, jene aber vom Weſen.“ 

Entfleiden wir die Ausſprüche des Dichters, des Mufifers, des 
Philofophen der ſchönen Worte, jo jagen alle drei, daß das Weſen 
der Mufif ein Geheimnis ift. Wir fehen die Wirkungen der Mufik, 
wir fennen ihre Ausdrudsmittel, wir fünnen jagen, daß jie in Die 
Hauptelemente Melodie, Harmonie und Rhythmus zerfällt, wir können 
das Verhältnis der Töne untereinander mathematijch, den Ton jelbit 
phyjifalifch beftimmen, — warum aber das alles jo auf ung wirft, 
warum wir e3 jo fühlen, warum die Mufif ohne Worte jo verjtänd- 
lich zu uns fpricht, das vermögen wir nicht zu erfennen. „Die Er- 
findung der Melodie, die Aufdelung aller tiefften Geheimnifje des 
menschlichen Willens und Empfindens in ihr, ift — id braude 
wieder Worte Schopenham 3 — das Werf des Genius, deſſen Wirken 
hier augenjcheinlicher, al3 rgendiwo, fern von aller Reflerion und 
bewußten Mbjichtlichkeit liegt und eine Anjpiration heißen fann. 
Der Begriff ift hier, wie überall in der Kunſt, unfrudtbar; 
der Komponiſt offenbart das innerjte Weſen der Welt und jpridıt 
die tieffte Weisheit aus in einer Sprache, die feine Vernunft (d.h. 
jein waches Bewußtjein) nicht verjteht, wie eine magnetiihe Som— 
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nambule Aufſchlüſſe gibt über Dinge, von denen ſie wachend keinen 
Begriff hat.“ 

Das eine können wir ſagen, daß die Muſik die Kunſt der 
Innerlichkeit, daß ſie die Sprache der Seele iſt. Geheimnnis— 
voll iſt ſie, wie dieſe; gleich ihr ſtrebt ſie über das Irdiſche hin— 
weg zu Gott. „Opfere noch einmal alle Kleinigkeiten des geſell— 
ſchaftlichen Lebens deiner Kunſt: o Gott über alles.” Mit 
dDiefen Worten begann Beethoven feine „Missa solemnis“, die er nad) 
Schindlers Zeugnis in einem „Zuftand abjoluter Erdenentrüdtheit” 
geichrieben hat. Die Religiofität, in dem Sinne der Berbin- 
dung der Menfchenjeele mit der Gottheit, iſt eine Haupteigenſchaft 
der Mufif. Es ift fein Zufall, daß die größten Tonſetzer, auch 
wenn fie im Leben weltlicher Leidenfchaft gedient, am Ende ihrer 
Laufbahn ſich religiöfen Stoffen zuwandten. Die Paleſtrina, Bad), 
Händel, den findlic) frommen Haydn brauchen wir nur zu nennen. 
Aber auch der heitere Mozart fam über „Don Yuan’ und „Zauber- 
flöte” zum „Requiem“; Schubert rang feinem bereits dem Tod ge- 
weihten Körper die Es-Meſſe ab; der Genußmenſch Roſſini legte 
die Feder aus der Hand, nachdem er ihr durd) das „Stabat mater“ 
eine höhere Weihe gegeben; Richard Wagner, der die fündige Liebe 
Triftans und Iſoldes gefungen, feierte am Ende feiner Tage den 
„reinen Toren“ Barjifal; der Weltmann Franz Lijzt Frönte fein 
Lebenswerk mit „EChriftus“, in dem er mit dem glühenden Emp— 
finden des Miyjtifers feinen Gott gepriefen; Brahms hat ſich mit 
den bier „ernjten Geſängen“ von den legten Dingen jein Totenlied 
gejungen; der gute Bruckner widmete feine legte Symphonie „dem 
lieben Gott”. — 

Was Wunder, dat die Miythe faſt aller Völker die Erfindung 
der Muſik den Göttern aufchreibt, die ihrerjeit3 dieſe herrliche Gabe 
der Menjchheit jchenkten. Auch die chrijtliche Vorftellung bevölkert 
den Himmel mit den jingenden Heerjcharen der Engel. Was Wun— 
der ferner, wenn fo oft die tiefjinnigite Spekulation mit der Muſik 
verbunden wurde; wenn das Verhältnis der Töne zu einander zum 
Sinnbild der Bahn der Gejtirne wurde; wenn munderbarer Tief» 
finn, wie verbohrte Wunderlichfeit die Ergebnifje ihres Denkens an 
muſikaliſche Vorjtellungen zu knüpfen verjuchten! Faſt jelbjtverjtänd- 
fih auch ift es danach, dal aller religiöfer Kult die Mufif als 
eines feiner ftärkiten Wirkfungsmittel aufbietet, vom bloßen Gebrüll 
oder Gemurmel de3 in blutigen Menjchenopfern rajenden Kannibalen— 


— — — 


—— — — — — — 


Einleitung. 3 


jftammes bis zu den phantaftijch fühnen Gebilden, die Männer, wie Pa— 
fejtrina und Bad), aus dem vergeiltigten Material der Töne bauten. — 

Hier die Religion, das unförperliche, geiltige, ſeeliſche Band, 
das den Menjchen mit einem unfichtbaren, nur geahnten, jtet3 ge— 
fühlten, nie erfannten Gottwejen verbindet, — auf der andern Seite 
bie Naturfraft. Geheimnispoll auc) fie. Wohl hat man Worte 
dafür erfunden, hat von Liebestrieb, Spieltrieb, Mitteilungstrieb u. |. w. 
geiprochen, um es zu erklären, daß der Menſch jauchzen, daß er 
ftöhnen muß, daß er jet jchreit vor Schmerz, dann jubelt vor 
Freude, dab ihm die Bruft fpringen würde, wenn er nicht jänge, 
wenn er feine Muſik hätte. Aber die Erklärung für dieſe Erjchei- 
nungen vermögen jene Worte nicht zu geben, die jelber nur Be- 
zeichnungen für die legten jihtbaren Urjachen jener Betätigungen 
jind, die ihrerfeits alle unter den Begriff „Leben“ fallen. Muſik 
— menn auch in rohejten Formen — iſt überall, wo menjchliches 
Leben ift. 

Diefe Eigenschaft der Muſik als Naturfraft äußert ſich am auf- 
fälfigjten bei jenen Völkern des Altertums und aud) des heutigen 
Orients, wo ſie zumeijt als finnliches Neizmittel auftritt. Uber 
die jinnliche, die rein körperliche Wirkungskraft der Mufik ift überall 
und zu allen Zeiten gefühlt und von den Komponiſten beabjichtigt 
worden. Sie wird bereits durch jene zahlreichen Mythen befräftigt, 
deren charakterijtiichite die von Orpheus und der jchönen, Lieben 
Savitri jind. Sie wird bejtätigt durch die ftet3 erneuten Kirchen— 
verbote gegen bejtimmte Gattungen von Mufifl. Ein W. Heinſe 
bezeichnete geradezu al3 Hauptziwed der Mufik die „Erregung von 
Leidenschaften“. Wer die aufregende Macht der Mufit Wagners 
am Schluß des erjten Akts der „Walfüre‘ nicht erlebt, dejjen muſi— 
faliihes Empfinden iſt ficher wenig entwidelt. Und wenn wir 
Offenbachs Üperetten „gemein“ nennen, jo meinen wir die bom 
Geiſte Heines erfüllte Muſik mehr, als den blöden Tert. Doch wozu hier 
noch Beweije erbringen, e3 genügt darauf hinzumeifen, daß der Tanz 
ohne Mufik nicht beſtehen kann. Übrigens äußert jih die Wirkung 
der Muſik jo körperlich, daß jie wiederholt zum Gegenjtand medi- 
zinischer Studien gemacht worden iſt. So hat erjt neuerdings Paul 
Meng ftarke Einwirkungen auf Puls und Atmung feitgeitellt. 

Waltet jo die Mufif im Menſchen als eine Art Naturgemalt, fo 
ijt fie andererfeits durchaus nicht auf den Menjchen bejchränft. Biel- 
mehr ijt die ganze Natur, auch die jogenannte lebloje, voller Mufik. 
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Wir werden uns in einem bejonderen Abjchnitt mit dieſer „Natur— 
mufif” zu befajjen haben. Hier ijt für uns wichtig, daß, wenn es 
eine Naturmacht war, die den Menjchen zur Mufif geradezu zwang, 
die Muſik in der Natur ihm zunächſt als Vorbild dienen konnte. 
Für die Außerung feiner Liebesfehnjucht hätte der Menſch im Lied 
mancher Vögel jchöne Vorbilder gefunden, das dräuende Gebrüll 
des wilden Tieres könnte das Vorbild jenes Barditus der in die 
Schlacht ftürzenden Germanen gewefen fein, der die eifernen römijchen 
Legionen erbeben machte. 

So ließen fich viele Beilpiele aneinanderreihen. Aber jeltjant, 
jie Haben wenig Überzeugendes. Es ijt ganz gewiß und durd) viele 
Beijpiele der Mufifliteratur aller Zeiten belegt, daß die Mufik in 
der Natur den Menjchen oft zur Nahahmung reizte. Aber das ijt 
zumeift doch ein überlegenes Spielen. In Wirklichkeit hat Die 
Natur dem Menjchen für die Muſik nicht Vorbilder zur Nahahmung, 
jondern Stimmungswerte gegeben. 

Man erkennt hier den großen Unterjchied der Muſik von den 
anderen Künjten, zumal der Plaftif und Malerei, deren bejtes Bor» 
bild immer die Natur geblieben ijt. Ja, man muß noch weitergehen 
und jagen: die Muſik mußte ji) von allen Vorbildern in der Natur 
entfernen, wenn fie eine Kunſt werden follte. Der Inhalt der Mufit 
ift eben unendlich weiter, als die körperliche Natur: das Leben der 
Seele, die Empfindungen des Herzens. So erhalten wir die jeltjame 
Tatſache, daß ſelbſt die einfachite Form, die Vorbedingung alles 
künſtleriſchen mufifalifhen Schaffens, die Tonjkala eine geijtige 
Tat ift, die in der Natur Fein Vorbild Hat, jih auch in 
ihren Tonſchritten um die von natürlichen Borbildern gegebenen 
nicht kümmert. 

Nur fo konnte die Muſik zur Sprache der Innerlichfeit, zur 
Künderin der heimlichiten Empfindungen und innerlichiten Seelen- 
zuftände werden, wenn fie jelber von den Bedingungen des körper— 
lihen Seins nicht ftärfer berührt wurde, al3 Gemüt und Geele. 

Es haben mehr al3 zweieinhalb Jahrtaufende menschlicher Kultur— 
arbeit dazu gehört, bis die Tonſprache zu einer ſolchen Höhe gediehen 
war, daß ein Menjch in ihr fein feelifches Erleben zu dichten ver- 
mochte. Denn eigentlich jind wir erit bei Beethoven auf diejer Höhe 
angelangt. Biele Jahrhunderte dauerte e3, bis die Menjchheit zu 
jenen Kunſtformen der Mehritimmigfeit gelangte, die Heute die unge- 
übteſten Volksſänger finden, wenn jie zu einer gegebenen Weiſe 
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eine zweite und gar eine dritte und vierte Stimme fingen. Wieder 
bedurfte es langer Arbeit, bis die Mufif fi) von der Menjchenjtinme 
frei machte, und uns nur durch der Töne Macht ihre Empfindungs- 
welt kündete. Über Beethoven, der in Tönen nicht nur jagte, 
was er litt, fondern in ihnen ſeeliſche Probleme, einen logiſch ge- 
ordneten Geiftesinhalt zur Darftellung brachte, ijt die Muſik noch 
nicht hinausgelommen. — 

Die Muſikgeſchichte hat die Aufgabe, diefe Entwidlung zu 
ihildern. In der heutigen Muſik bei den Naturvölfern erblidt jie 
ein Seitenftüd zum Zuftand der Mufif bei den Nulturvölfern in 
ihrer Kindheit. Sie erkennt, daß von diefem Punkte getrennte Wege 
nach verjchiedenen Nichtungen abgehen, fo daß fie jid) niemals wieder 
treffen werden. Die Muſik der Kulturvölfer Ajiens ift einen Weg 
gegangen, der niemals in jenes Heiligtum führt, in dem die Seele 
als Herrjcherin thront. Die Muſik ift dort ein Zweig der Wijjen- 
ſchaft, wo jie nicht zum Sinnenfigel erniedrigt iſt; Seelenſprache iſt 
fie nicht. Auch manche Kulturvölker des Altertums haben ihr Innen— 
leben nie ſoweit entwidelt, daß fie der Mufif zur Künderin deö- 
jelben bedurft hätten, fo gern jie diejelbe zur Verjhönerung im Dienfte 
ihrer Götter oder zum Genuß der weltlichen Herren verwendeten. 

Erjt bei den Griechen beginnt die Gejchichte der Muſik als 
einer Kunſt. Allerdings nicht als einer jelbjtändigen Kunft. Mit 
dem Worte, das wir ja den Griechen verdanken, umfaßten jie die 
mufischen Künfte in ihrer Gejfamtheit. Das Allkunſtwerk, in dem 
ji) Dichtung, Poeſie und künftlerifche Bewegung zu gemeinjamer 
Wirkung verbinden, jteht fchon am Anfang der Mufitgefchichte. Die 
Muſik ftand hier im Dienfte der Dichtung. Dieſe Erjcheinung it 
feiht erflärlih. Denn wenn aud) der Ton, der Laut al3 gewifjer- 
maßen unmillfürliche Kundgebung einer Empfindung das ältere ift, 
das nächſte natürliche Bedürfen erwedte doch zunächſt das Wort, als 
Ausdrudsmittel de3 Verjtandes. Die Sprache entwidelte ji) der 
Menſch zuerjt, weil er mit ihr alles das jagen fonnte, dejjen er 
zum Leben bedurfte. Erjt nachher holte er jich wieder den älteren 
Ton, um dieſer Sprache eine bejondere Ausdrudsfraft zu verleihen. 

Die Griechen find eigentlich über dieje Eigenſchaft der Muſik als 
Ausdrudsmittel der Sprache nicht hinausgelommen. Auch in ihrer 
Inſtrumentalmuſik nicht. Denn diejfe war im Grunde bloß virtuojen- 
hafte Ausihmüdung oder Verſtärkung der für die Sprache erdadhten 
Melodie. Rhythmus und Theorie haben die Griechen dafür zu jehr 
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hoher Entwidlung gebradt. Ihre Unterfuchungen über die Töne 
an ji), das Verhältnis derjelben haben uns nicht nur die Dias 
tonijhe Tonleiter gejchaffen, auf der die Tonkunjt aller Völker 
beruht. Sie haben darüber hinaus in Ton- und Klanggejchlechtern , 
Feinheiten unterfchieden, auf deren praftijche Verwertung wir jeither 
wieder verzichtet haben. Verſchloſſen aber blieb den Griechen der 
innere Zufammenhang der Töne, alles das, was wir Harmonie 
nennen, was für unſer Gefühl überhaupt erſt die Muſik zur 
Kunſt madıt. 

Wenn bei den Griechen die Mufif jo weit hinter der Vollendung 
der anderen Künſte zurüdblieb, jo lag das nicht an einem Mangel 
ihrer Begabung, jondern am Fehlen des Bedürfnifjes. Sie bedurften 
aber der Muſik als Seelenſprache nicht, weil ihr feelifches Leben 
nicht fo entwidelt war, wie ihre Verjtandesbildung oder ihr formales 
Schönheitsgefühl. Dieſe Entwidlung des feelifchen Lebens fam erſt 
dur) das Chrijtentum. Pier wurde die Seele, ihre Beziehungen 
zur Gottheit, ihre heiligen Empfindungen und Stimmungen zum 
Mittelpunkt des gejamten Lebens. Und das Chrijtentum war Die 
Religion der Liebe; die Scheidewände waren niedergerijjen, die bis— 
lang die Völker getrennt, die Abgründe wurden überbrüdt, die bisher 
die einzelnen Stände gejchieden hatten. „Kindlein, liebet einander‘, 
lautete die troftvolle Mahnung der Neligion der Liebe. Sie war 
in der Zeit der Märtyrer aud) die Neligion der Begeijterung, der 
Ekſtaſe, der Sehnjuht nad überirdifchen Welten. Worte reichten 
nicht, diefe Sehnfucht nad) Welten auszudrüden, deren Wejen begrifflid) 
nicht zu faſſen ift; im Bilde ließ ſich nicht geitalten, was nie ein 
Menjchenauge erjehen hatte; jo jtrömten die Herzen über in Muſik. 

Dieje war ja nad) wie vor an das Wort gebunden, und vielfad) 
waren auch einfach die alten Weijen übernommen worden. Aber der 
Sinn für die Melodie war gewedt und äußerte ſich bald darin, 
dab man ganze Gruppen von Noten (Neumen) auf eine Silbe häufte, 
wo dann doch der Ton an jich bejeelt werden mußte. Und diefen 
empfjindjameren Herzen offenbarte ſich nun auch die Wechjelbeziehung 
der Töne. Schritt für Schritt gelangte man um die Jahrtaufend- 
wende zur Mehrſtimmigkeit. Jetzt endlich fonnte man von 
einer formalen Mufikfunjt reden. In der Periode der Stontrapunftifer 
ift denn auc die Muſik oft genug nur Formenkunſt; die jeeliiche 
Empfindung tritt hinter der meilterhaften Führung der Stimmen 
zurüd, Uber auch diefer jcheinbare Nüdjchritt war nötig; denn mur 
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durch eine einjeitige Pflege konnte die Form jo gejchmeidig werden, 
daß man mit ihr allen Empfindungsäußerungen gewachſen war. 

Übrigens haben ſich nicht nur die größten Meijter der Nontra- 
punftif vor dem Aufgehen in bloß formaler Kunft zu bewahren 
verjtanden, es waren auch andere, neue Kräfte gewedt worden, Die 
ſich als heilfam erwieſen. Mit dem Chriftentum war aud) die chrilt- 
lihe Muſik zu den nordiſchen Völkern gefommen. Die ſchweren 
Zungen Löjten jich, die rauhen Germanenfehlen wurden gejchmeidig, 
im älteren Norden erblühte die liebliche Blume des Volkslieds. 
Was ein Einzelner empfand, was ihm das Herz drüdte oder die 
Bruft jchwellte, von Liebe und Mai, von Kampfesluft und Jäger— 
twonne, von herbem Sceideweh und banger Sehnfucht, von jtolzem 
Heldentum und Liftiger Yeindestüde flüfterte e8 durd) Schottlands 
Nebelnähte, jang es in den Blumenfeldern der Provence, Hang 
e3 durch deutjchen Anger und deutjchen Wald. Das Herz des Volkes 
war frei geworden und fang jein Leid und feine Freude. 

Da war nicht viel Kunft, aber viel natürliches Empfinden; und 
manche neue Gefühle waren erwacht, von denen die Kunſt, die bislang 
nur innerhalb der Kirchenwände herangewacjjen war, nichts mußte. 
Kirchlich blieb ja die Kunſt auch jeßt noch, aber jie erhielt doch neue 
Weifen, an denen fie fich üben konnte, und die Kinder der Welt lernten 
jchnell, daß die in der Kirche geübte Kunſt fich auch auf weltliche Lieder, 
ja gar auf Inſtrumente anwenden lajie. Wir können im einzelmen nicht 
genau verjolgen, wie diefer Austaufch geſchah; gar über die erjten 
Anfänge der Inſtrumentalmuſik find wir nur wenig unterrichtet, denn 
ed trat jegt eine geijtige Umwälzung ein, von der gerade Die 
Muſik aufs ftärkjte ergriffen wurde, die fogenannte Renaiſſance. 

Verſteht man das Wort Renaiffance nad) älterer Auffajjung ala 
„Wiedergeburt der Antike‘, jo fünnte man allerdings in der Muſik 
weniger von ihr reden, al3 bei den anderen Künſten. Anders, wenn 
man in ihr die Wiedergeburt einer Weltanfchauung jieht, die, wie 
die Antike, in der Schönheitsgeftaltung des irdischen Lebens ihre 
hauptſächliche Aufgabe erblidte. Ganz fo, wie einjt, fonnte es allerdings 
nicht werden. Das Chrijtentum hatte dem Gedanken an das Jenjeits, 
an das Leben nad) dem Tode eine Bedeutung gegeben, die jelbjt 
die größten Geijter der Antike nur geahnt hatten. Und dann war 
Die ganze Kulturentwidlung mehr nad) dem Norden gerüdt, wo kein 
ewig blauer Himmel ji) über üppigen Fluren wölbte. Im Kampf 
mit der Natur, mit feindlichen Elementen war hier ein Gejchlecht 
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herangereijt, dem niemals jene heitere und leichtfinnige Lebensauf— 
fafjung genügen fonnte, die dem Hellenen den irdifchen Genuß in 
den Mittelpunkt alles Denkens gerüct hatte. Auch hatte man jchon 
zu viel in das geheime Land des Wifjens von der Natur bliden 
dürjen, als daß der Geiſt ji) nicht bang gefragt hätte, was ihm 
die Zufunft erjt noch enthülfen werde. Die „Melancholie“, die Meifter 
Dürer in feinem Holzjchnitt umübertrefflich verkörperte, war in ber 
Welt. Weder die marmorne Pracht der menjchlichen Leibesjchönheit, 
noch das glüdliche Ebenmaß helleniſcher Dichtung vermochte fie zu 
bannen. Man bedurfte einer anderen Tröjterin, die auf das bange 
Gemüt und die fragende Seele einzumwirfen vermochte: man fand fie 
in der Muſik, die auch der Peſſimiſt Schopenhauer als „Pana— 
feion aller unjerer Leiden‘ gepriefen hat. Auf einmal genügte c3 
num nicht mehr, daß man die Muſik in den Kirchen hören konnte, 
man wollte jie im Haufe haben, daß fie gemifjermaßen jtet3 zur 
Hand jei. Die ftolze engliihe Königin Elifabeth am Spinett über- 
rajcht, hat befannt, daß jie nur jpiele, wenn jie allein ſei, „um fich 
die Melancholie zu vertreiben“. Und nun fühlte man, daß die hohe, 
bewunderte Kunſt der tontrapunftifer in ihrer Formenſchönheit erfaltet 
war. Man juchte jic) anderswo Hilfe: das Volkslied hielt jeinen 
Einzug ins jtattlihe Bürgerhaus. Die Klaviermufif Englands 
— es iſt das einzige Mal, daß das Inſelreich für die muſikaliſche 
Entwidlung Bedeutung erlangt — ift auf ihm aufgebaut. Und von 
den Mufifantenzünften, den Fahrenden, holte man fi die Jnjtrus 
mente, weil man über den Gejang hinaus der Muſik bedurfte. — 
Aber aud) für die gefungene Muſik genügte die bisherige Tonſprache 
nicht mehr. Dieje war jo an den jtet3 wiederkehrenden Mefjetert 
gewöhnt, dab ihr diefer — troßdem er noch in den fünftigen Jahr» 
hunderten den größten Geiftern zur Grundlage ihrer erhabenjten 
Schöpfungen diente — faſt gleichgültig geworden war, daß er ge- 
wijjermaßen nur den Vorwand, oft möchte man jagen den Ded- 
mantel für rein mufifalifche Formenkunftjtüdchen abgeben mußte. Nun 
trat auf cınmal wieder das Bemwußtjein für den Wert des Wortes 
auf, dem die Mufif nur zur nachdrüclicheren Wirkung verhelfen 
jollte. In der Kirche erfchien e3 als Forderung der Liturgen und 
trat mufilfeindlich auf, wenn auch Palejtrina für feine Perſon bewies, 
da; in den überfommenen Formen ein heiliges Gemüt feine innerjten 
religiöjen Gefühle offenbaren fönne. Immerhin mußte die Feſt— 
nagelung auf einen Stil, zu dejjen Überwindung man eben gelangt 
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war, Stilljtand in der Entwidfung bedeuten. Die katholiſche Kirchen— 
mufif, in der die Mufitpflege de3 Mittelalters faſt aufgeht, ift auch 
jeither nicht mehr höher geitiegen. 

Ein ganz anderes war e3, wenn diefe Forderung nad) Hochachtung, 
nad) Ehrfurcht vor dem Pichterwort in mufilalijchem Geijte 
geftellt wurde. Dann bedeutete fie Erfchöpfung des dichterijchen Ge— 
halt3, Vertiefung der Empfindung, Steigerung des Ausdruds. In 
diefem Geijte forderten nicht, aber handelten jene gelehrten Floren— 
tiner, die um 1600 als PBertreter der für die Antike begeijterten 
Nenaifjance, das griechiſche Drama in Muſik wiedererjtehen laſſen 
wollten, in Wirklichkeit aber die Oper jchufen. 

Sp waren denn auf alfen Gebieten die neuen Wege gemiejen. 
Haus» und Inftrumentalmufit, Lied und Muſikdrama hatten neue 
Ziele. Auch die Kirchenmusik erhielt fie, indem der evangelijche Ge— 
meindechoral, der ans Volkslied anfnüpfte, zum Ausgangspunft einer 
neuen, kontrapunktiſchen Kumft diente, in der die Melodie einen viel 
höheren Wert gewann, al3 zuvor. Wie im Wetteifer arbeiteten die 
verjchiedenen Völker an neuen Formen. Der hochentwidelte Tanz 
trug zur Mannigfaltigkeit und Freiheit der rhythmiſchen Bewegung 
bei. Nun waren die Formen gewonnen, in denen fid) das Empfinden 
der Menjchheit ausfprechen konnte. 

Da war es ein Glüd oder vielmehr Notwendigkeit, daß Die 
Muſik zu jenem Volke gelangte, das unter den Stulturvölfern der 
Neuzeit das am tiefften empfindende ift. Wenn Viktor Hugos Wort 
wahr ift, wonach „der höchſte Ausdrud Deutjchlands nur durch 
die Muſik gegeben werden kann,“ fo ijt ficher aud die Umkehrung 
dieſes Satzes wahr, die wir dahin fafjen, da der höch ſte Aus- 
dDrud der Mufil nur durd Deutjhland gegeben wer- 
den fann. In der Tat, e3 ift, al3 hätten die anderen Völker mur 
die Aufgabe gehabt, die Muſik jo fange zu fördern, bis jie ein 
vollfommenes Inſtrument zur Verkündung feeliichen Lebens war. 
Auf diefem Inſtrument zu jpielen aber war das deutjche Volk berufen. 
Seit dem Beginn des 18. Jahrhunderts führt der Höhenzug der 
mujfifalifchen Entwidlung durch Deutfchland. Andere Länder be» 
herrjchen für gewiſſe Zeiten die mufitalifche Mode. Aber man wird 
weder die italienische Oper nod) die — übrigens zumeijt von Aus— 
ändern verjorgte — heroijch-hijtorifche Oper Frankreichs, noch end» 
lich aud) die Operette de3 zweiten Kaiſerreichs als Höhepunkte der 
Entwidlung bezeichnen wollen. 
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Faſt gleichzeitig brachte Deutjchland Joh. Seh. Bad, Händel 
und Gluck hervor. it der erſte ſchon ein Rieſe, der in alle Zeiten 
ragt, der die gejamte vor ihm liegende Mufiktultur gewiſſermaßen 
aus jeiner Perjönlichfeit heraus neu jchafft, jo bedeutet er in Ge— 
meinjamfeit mit Händel und Glud die Neugejtaltung der gejamten 
muſikaliſchen Welt aus deutjchem Geiite heraus. 

Geiſter zweiten Ranges, Bachs Sohn voran, münzen die Gold- 
barren, die jene drei Gewaltigen gehoben in die Heinen Formen der 
Hausmujif um, jo daß das herrliche Gut, das ja nur reicher wird, 
je mehr man davon nimmt, zum Bejiß breitejter Klaſſen wird. 
Die Muſik aber, als Kulturmittel ins Haus gebradt, erfährt von 
dDiefent zum Dante eine neue Kultur, deren jchönite Frucht die 
Kammermufif it. Und nun ift es, als jei ein neues Eden 
der Welt bejchieden. E3 wirft, wie ein Symbol, wenn Haydn die 
„Schöpfung“ und die „SJahreszeiten‘ bejingt, hier aber nur Furz 
vom Winter berichtet, als einer Zeit des Ausruhens für treibenden 
Frühling, blütenreihen Sommer und früchtejchweren Herbſt. Oper, 
Oratorium, Singjpiel, Symphonie, Sonate, alle möglihen Formen 
der Kammermufif, eine in ihrer Zeit wurzelnde, jchönheitsfrohe 
Kirchenmuſik — auf allen Seiten wächſt es heran, daß man jid) 
vor der Fülle der Blüten nicht zu retten weiß. Als follte der 
Beweis erbracht werden, daß auch die höchſte irdiiche Herrlichkeit auf 
der Schönheit jeelifhen Empfindens beruht, jchenft uns der Himmel 
einen Mozart. 

Und noch ijt die Höhe nicht erreicht. Zwei Jahrtauſende hatten 
fih gemüht, die Mufif zur Kunjt der tönend bewegten Form zu 
erheben, ihre Fähigkeiten jinnfälliger Schönheitswirfung auszu— 
bilden. In zwei Jahrhunderten hatte man die Mufif zur Künderin 
aller Empfindungen und Gefühle entwidelt. Jet war jie jo weit, 
daß der Dichter in Tönen erjtehen konnte, der die tiefiten Probleme 
der Menjchheit ergründete: Beethoven! Er ijt Zeitgenofjje Goethes. 
Sie waren jo verjchieden von einander, daß jie fi) im Leben nicht 
gefunden haben. Für die Gejchichte der Menjchheit ragen beide in 
die gleiche Höhe und „Itehen mit unerforjchtem Buſen, geheimnisvoll 
offenbar über der erjtaunten Welt und jchauen aus Wolfen herab 
auf ihre Reiche und Herrlichkeit.” — 

Wie über dem Schidjal des Einzelnen waltet über dem der Völfer 
die göttliche Hand. Sie hebt den bereits PVerjinfenden aus der ihn 
verjchlingenden Flut; fie jtredt jich mit gebietendem Halt dem Titanen- 
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gejchlecht entgegen, wenn e3 die Höhen erflimmt, die in die Wolfen 
hinterlafjen, war Joh. Seb. Bad) erwachſen. Aber das Geſchick hat 
uns nur einen Beethoven bejchert; Schubert, in dem jener noch 
auf dem Todbette das Glühen des göttlichen Funkens erfannt hatte, 
janf bereits ein Jahr jpäter als Dreißigjähriger ins Grab. Ein 
Frühling und Sommer, auf den die Zeit der Neife nicht folgte. 
Aber Blüten, unzählige Blüten hat er uns gegeben. Das deutſche 
Lied ift feit ihm unfer unvergleichlicher Schaß. 

Das Jahrhundert Beethovens ift das Jahrhundert der Mufit 
geblieben. Das deutjche Lied zählt von Schubert über Schumann und 
Franz bis zu Hugo Wolf unzählige Sänger. Die Symphonie hat 
ji) zur fomphonifchen Dichtung Liſzts und Richard Strauß’ ent» 
widelt. Waltet hier der Drang zu jchranfenlojer Freiheit, jo er— 
bradyte Brahms den Beweis, daß auch der Geilt der Gegenwart in 
gefeſtigter Form lebendig werden kann. Wie aber die jtrenge rhyth— 
mijche Felfel, die der Tanz der Muſik auferlegt, zu einer Blumen- 
fette werden fann, das haben die Meijter des Wiener Walzers 
gezeigt. 

Auch diefes Jahrhundert der Mufik ift ein deutjches Jahrhundert. 
Der Ktosmopolit Lijzt mußte Deutjcher werden, bevor die ſchöpferiſche 
Kraft in ihm zur Entfaltung gelangte. Wichtiger aber ift, daß wie der 
deutſche Einfluß auf fremde Völker in der Literatur ſich nicht in 
der Unterjohung zu ſklaviſcher Nachahmerei offenbarte, fondern in 
der Anregung zu eigenem nationalem Schaffen, jo auch auf muſi— 
kaliſchem Gebiet die Befruchtung mit den einzigartigen Leijtungen 
des deutjchen Genius bei den übrigen Bölfern eine neue nationale 
Muſik hervorrief. Italien hat feinen Verdi erhalten; Frankreich 
neben Berlioz einen Gounod, Bizet und St. Saëns; Norwegen und 
die jlavifchen Länder treten jet in den Kreis der Schaffenden ein. 

Zumeiſt aber erfuhr Deutichland felbjt den Segen der natio- 
nalen Kunſt auf dem Gebiet der Oper. Dieje allein war bis dahin 
troß Beethovens „Fidelio‘ immer noch im Zwang einer Hofkunſt 
oder einer unreinen Schauftellerei verblieben. Nun eröffnete Karl 
Maria von Weber dem Jungbrunnen des Vollstums den Weg auf 
die Opernbühne; ein Marjchner vertiefte die ſeeliſchen Probleme und 
ebnete jo den Weg, den dann Richard Wagner zu Ende jchritt. 
Das „Allkunſtwerk“ des 19. Jahrhunderts jteht auf einer weit höheren 
Linie des Cpiralengangs, in dem ſich die Entwidlung vollzieht, 
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an der gleichen Stelle, an der einſt das Mufildrama der Griechen 
und jpäter das „dramma per musica“ der Renaijjance gejtanden hat. 
Wir glauben an eine Entwidlung; wir brauden Wagner3 Schöpfung 
deshalb nicht für die allgültige Forn des „Kunſtwerks der Zukunft‘ 
zu halten und können in ihr doc) die größte künſtleriſche Tat der 
Gegenwart erfennen. 

* * * 

Im Geifte des hier entwidelten Gedanfengangs gliedern wir 
die Gejhichte der Mufik in zehn Bücher, die ſich zu drei Teilen 
zufammenjchließen, deren erjter die „Muſik der vordrijt- 
lihen Völker“ umfaft. 

1. Bud). Die Anfänge der Muſik. Muſik in der Natur; 
die erjte Entwidlung der Mufif bei den Naturvölfern; die Mufik 
der Zigeuner. 

2. Bud. Die Muſik der aſiatiſchen Kulturvölker 
der Gegenwart. 

3. Bud. Die Mufif der Kulturvölker des Alter- 
tums. 

Der zweite Teil umfaßt die jMuſikdes Mittelalters“, 
wo ſie vorzugsweiſe in Dienſt und Pflege der Kirche ſteht. 

4. Buch. Die Periode der Einſtimmigkeit. 

5. Buch. Die Ausbildung der Mehrſtimmigkeit. 

Die fünf folgenden Bücher bilden den dritten Teil und be— 
handeln die „MMuſik der Neuzeit”. 

6. Bud. Die Erneuerung der Muſik im weltliden 
Geifte. Anfänge der Haus» und Inſtrumentalmuſik. Die Oper. 
Die Auseinanderjegung der Kirchenmufif mit dem neuen Geilte. 

7. Bud. Zufammenfafjung alles Bisherigen im 
deutjhen Geiste. Bach; Händel; Glud. 

8. Bud. Die Entwidlung aller Formen im Elajji- 
ihen Geijte. Haus- und Kammermufif; das Lied; die Syme 
phonie; Dper und Singjpiel; Haydn, Mozart. 

9. Bud. Beethoven. 

10. Bud. Romantif und Subjeftivismus. Schubert 
und das deutjche Lied; in Haus und Konzertfaal; von der Symphonie 
zur jymphonifchen Dichtung; von der Oper zum Mufitdrama. 
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Die Mufit der vorchriſtlichen Völker. 
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Erites Buch. 
Die Anfänge der Mufik. 


Erjtes Kapitel. 
Die Mufif in der Natur. 


Wer die Gejchichte der Muſik von ihren Anfängen an darjtellen 
will, darf ſich nicht damit begnügen, in der gejchichtlichen Aufzählung 
mufifalifcher Leiftungen jo weit zurüd zu gehen, als Quellen oder 
Überlieferungen der alten und neuen Kulturvölker ihn führen. Denn 
die Muſik ijt ein Gemeingut der ganzen Menjchheit, auch jener 
ihrer Teile, die faum eine Gejchichte im höheren Sinne als Ent— 
widlung, geſchweige denn eine Gefchichtsjchreibung haben, der Na- 
turdölfer a, gerade die Kunſt diefer Völker, wäre jie nur 
erft genauer erforjcht, müßte die wichtigiten Aufſchlüſſe über Die 
urjprünglichjten Nunftäußerungen aller Bölfer geben. Denn nicht 
mehr al3 „Wilde“ — was doc) im Stern ein „verwildert fein‘ 
bedeutet — Dürfen wir dieje Völker betrachten, fondern als noch 
nicht zur Entwidlung gekommene. Dieje Naturvölfer jind die Kinder 
in der Völferfamilie der Welt. Und wie jedes Kind in feinen tajtenden 
Sprechverſuchen ein Stüd Werden der Menjcheniprache verjinnbildet, 
fo geben die in den Anfängen jteden gebliebenen Kunſtbetätigungen der 
Naturvölfer eine Anjchauung von den Kunftanfängen auch der ent» 
wideltjten Kulturvölker. 
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Wohl verftanden eine Anjchauung, nicht das wirkliche Geſchehen. 
Denn die VBerjchiedenheiten der Raſſe, der Gejamtanlage, der ganzen 
Umgebung müjjen von vorneherein bei den verfchiedenen Völkern unter- 
fchiedlich gewirkt haben. Wer wie die Völker der heißen Zone nie 
Gelegenheit hat, das Lied des Singvogel3 zu hören, dem vermochte die 
umgebende Natur niemals jo viel ausgebildete Melodie zu geben, 
wie jie jeder deutjche Knabe von Fink und Nachtigall erlaufcht. 

Aber noch) mehr. Ob man als darmwinijtiicher Entwicklungs— 
theoretifer in allen Erjcheinungen nur verjchiedene Entwidlungsjtadien 
einer gleichen Vorwärtsbewegung fieht; ob man als Buddhiſt alle 
Äußerungen außermenſchlicher Lebewejen als die gleichwertiger nur 
ander3 gejtalteter Seelen anjieht; oder ob man in dhrüftlicher 
Weltanfhauung die Einheit alles Gejchaffenen in Gott be— 
greift, — immer folgt daraus, daß auch die und umgebende Natur 
in den Kreis der Betrachtung zu ziehen ift, und zwar ſowohl um 
ihrer eigenen Tätigfeit willen, al3 des Einflujjes wegen, den jie 
auf den Menjchen auszuüben vermag. 

Sp erjtredt ji) denn unſere Betrahtung zunächſt auf die Be— 
ziehungen zwiſchen Muſik und Natur. 

Eduard Hanslid, der noch immer vielfach überſchätzte Verfaſſer 
der durd die Entwidlung ſchon lange überholten Schrift „Vom 
mufifaliih Schönen‘ Hilft ji), wie auch jonjt oft, über die ganze 
Frage mit dem „Witzwort“ hinweg: „Das Tier, dem die Muſik 
am meiften verdankt, ijt nicht die Nachtigall, jondern das Schaf“ 
(weil aus feinen Gedärmen die Saiten gefertigt werden). Ebenſo 
oberflächlich ift aber auch feine ernjt gemeinte Bemerkung: „Selbjt 
die reinjte Erjcheinung des natürlichen Tonlebens, der Bogelgejang, 
jteht zur menſchlichen Mufit in feinem Bezug, da er unjerer Sfala 
nicht angepaßt werden kann.“ Gewiß wird heute niemand mehr be- 
haupten wollen, daß die Menjchen die Mufif von den Tieren gelernt 
haben. Und aud) Plato, der jeine Theorie, wonach die ſchönen Künſte 
auf Nahahmung beruhen, aud) auf die Muſik ausdehnte, die nicht 
da3 Wejen der Dinge, jondern deren Töne darftelle, wird nur eine 
jehr bedingte und einjchränfende Zuftimmung erfahren. 

Nein, wenn der Menjc zum Singen gelommen iſt, jo gejchah es, 
weil fein Inneres ihn dazu drängte. Die Forſchung bejtätigt hier 
unjer Gefühl. Aber, wenn nun dieſer innere Drang, diejer „Spiel- 
trieb”, wie man ihn aud) genannt hat, den Menſchen zur Nach— 
ahmung der ihn umgebenden Natur reizte?! Wie einfältig iſt dann 
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Hanslid3 Einwand von der Verfchiedenheit der Skala, unjerer Ton— 
jfala, die das Ergebnis einer Jahrhunderte langen Kunjtübung it. 
Fit doch auch die Skala der Naturvölfer eine ganz andere. Schon 
die Erpedition, die 1801—1804 von der franzöjiihen Regierung 
zur Erforschung der auftralifchen Länder abgeordnet war, brachte 
ein Kannibalenlied von Nukahiwa mit, das mit jo Heinen Tonſchritten 
arbeitet, daß danad) Hanslick felbjt die gejteigerte Chromatik in 
Wagners „Triſtan“ als fonjervativ empfinden würde. 

Und wenn es unjerem Gehör jchwer fällt, die Tonjchritte im 
Gejang der Bögel abzunehmen oder aus zahllofen Naturgeräujfchen 
den melodiihen Ton herauszuhören, wer darf daraus Schlüſſe auf 
die ganze Menjchheit oder aud) nur auf unjere eigene ganze Ver- 
gangenheit ziehen? Unfere Tonſkala iſt dod ein in allmählichen 
Abſätzen entjtandenes und durchaus nicht bodenwüchfiges Kunftproduft. 
Nun erfahren wir alle Tage, daß der Gefühld- und Geruchsjinn 
vieler Naturvölfer oder der Zigeuner unendlich feiner jind, al3 die 
unjrigen, warum nicht auch das Gehör? Warum foll nicht auch 
diefer Sinn zu Wahrnehmungen befähigt fein, zu denen er bei uns, 
die wir des jtändigen Zufammenlebens mit der Natur völlig ent- 
wöhnt find, nicht mehr ausreicht. E3 wurde unlängjt in dem, als 
Ganzes vielleicht unhaltbaren, in vielen Einzelheiten aber überzeu- 
genden Buche „Polyphem ein Gorilla” von Th. Zell bewiejen, daß 
der alte Homer ein umendlich jchärferer Naturbeobadhter war, als 
die taujend Philologen, die Kommentare zu ihm gejchrieben Haben, 
zujammengenommen. Warum follen unfere Vorfahren, denen das 
Rauſchen des Hains jo viel fagte, daß jie in ihm die Stimmen 
ihrer Götter zu vernehmen glaubten, nicht auch die Töne der Tiere 
mit viel feineren Ohren aufgenommen haben, als ein jtubenhodender 
Mufifgelahrter unjeres papierenen Zeitalters ?! 

Wie dem aber auch jein mag, unjere Muſik hat jedenfalls 
niemals aufgehört, aus der Natur Anregungen zu jchöpfen und zwar 
nicht nur aus ihrem Stimmungsgehalt, jondern auch unmittelbar 
aus ihren „Geräufchen”. Bon Richard Strauß’ Windmaſchinen und 
blöfender Hammelherde im „Don Quixote“ über Wagners Nibe- 
lungenring führt der Weg zu Beethoven, der das Motiv des eriten 
Sapes jeiner C-moll Symphonie (ggg es) im Walde von einer Gold- 
ammer empfangen haben foll und in den Mittelfägen feiner Pa- 
jtoraliymphonie jo lebendige Genrebilder vom Lande entrollt, daß 
er Nachtigall, Kudud und Wachtel zur Mitwirkung aufruft. Er 
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hat es ja auch jelbit gejagt: „Die Ammern und die Finken da oben 
haben mitfomponiert.“ Und klingt nicht aus Mozart3 „Dort vergiß 
leiſes Flehn“ im „Figaro“ der Terzenruf des Kududs heraus und jind 
nicht Haydus „Schöpfung‘ und „Jahreszeiten‘ auch rein in ihrer 
Klangwelt Berherrlihungen alles Klingens und Singens in der ganzen 
Natur. Und diefe Vorliebe für die tonmalende Wiedergabe von Natur- 
lauten, ja ganzen Naturvorgängen läßt ſich jtetig rückwärts verfolgen. 
Bei den ältejten franzöſiſchen Klavizembaliſten artet jie zu einer 
wahren Sucht aus, und die Leute um Bird und Bull in England 
verwerten fie gerade jo mie die niederländijchen Sontrapunftiften. 
Auch unſer altdeutiches Volkslied zeigt die Einwirkung diejer Natur- 
muſik ebenjo wie die Pihtung der Minnejänger. 

Immerhin könnte man hier, wie auch bei der Antife, von einer 
überlegenen Verwertung eigenartiger Neizmittel durch eine hoch ent- 
widelte Kunſt, oder von einer wenig ernſt zu nehmenden Spielerei 
oder auch von Äußerungen einer erjt der Neuzeit eigentümlichen, 
im Sinne Schillers jentimentaliihen Naturbetrahtungsmweije reden. 
In jedem Falle ijt es bemweisfräftiger, wenn wir aud) bei Naturvölfern 
dieje Nahahmung der umgebenden Natur finden. Für den mimijchen 
Tanz nun ijt dieje, der bildenden Kunſt' entjprechende, unmittelbare 
Naturnahahmung überall beglaubigt. Dalton berichtet von Taubenz, 
Wachtel-, Bären», Schweind- und Schildfrötentänzen der Dſchuanga 
bei Katak; im füdafrifanifchen Steppenlande der Damarra werden 
die plumpen Bewegungen des Nilpferdes ergöglicd; nachgemacht, und 
für die Herreros gehört die Nachahmung des Plärrens der Paviane 
zu den ergöglichiten Konzertveranftaltungen. Und wenn Schellong 
aus Finichhafen von einem Tanz berichtet, der das Liebeswerben 
zweier Vögel veranjhaulicht, jo haben wir dazu aud in altem 
Kulturland Gegenjtüde in den ſymboliſchen Liebestänzen unjeres 
Alpenlandes, jo dem Auerhahntanz des bayrifhen Oberlandes. Nun 
ijt ja die Muſik immer und überall vom Tanz; unzertrennlicd), aber 
es wäre doch möglich, daß fie fich dabei auf die Feſtlegung des 
Rhythmus beſchränkte, jich jelber aber an der Nahahmung der Natur 
nicht beteiligte. Dem iſt aber nicht jo, wie der „Seewogentanz‘ der 
Fidjchianer beweift, von dem 9. St. Cooper eine ſehr anjchauliche 
Darjtellung gibt. „Zuerſt ftellten fie ji in einer langen Linie auf, 
darauf tanzten, die Linie unterbrechend, zehn oder zwölf auf einmal 
einige Schritte nach vorn, wobei fie ihre Körper nad) vorn beugten 
und die Hände ausjpreizten, als ob die Heinen Ausläufer einer 
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Woge den Strand emporſchöſſen; Woge auf Woge rolfte heran, dann 
begannen jie am Ende der langen Linie rund herumzulaufen, zuerit 
nur wenige, von denen manche wieder zurüdwichen, dann mehr und 
mehr, wie die Flut an der Uferjeite eines Riffes emporjteigt, bis 
nichts mehr als ein Heines Storalleneiland übrig bleibt. Die 
Mujiler machen dazu ein Geräufch, gleich dem Toben der Bran- 
dung; und als die Flut weiter jtieg und die Wogen fich auf der 
Inſel begegneten und mit einander zu kämpfen begannen, warfen 
die Tänzer ihre Arme über den Kopf, wenn ſie zujammentrafen, 
und die mit weißen Tappaſtreifen gejhmüdten Häupter zitterten, 
wenn die Tänzer emporjprangen, wie der Schaum der Brandungs- 
wellen. Das rings herum fißende Volk jubelte vor Entzüden.” 

Diejes legte Beifpiel, dem jich weitere aus fait allen Werfen 
der Forjhungsreijenden beifügen ließen, — eine gute Zuſammen— 
jtellung gibt Rich. Wallaſchek in feinen „Anfängen der Tonkunſt“ — 
zeigt, auf wie große Erjcheinungen die Fünftlerifche Naturnahahmung 
der Naturvölfer greift. Und man fann — immer von den Natur- 
völfern — jagen, daß während die bildenden, die räumlichen Künſte 
ji) auf die Nahahmung des Kleinen, des naheliegend Greifbaren 
bejchränfen, die zeitlichen Ktünfte aud) die großen Erjcheinungen des 
Naturlebens, die über geraume Zeit ſich hindehnenden, wie die ge- 
beimnisvolf gewaltigen, in ihren Bereich ziehen. Bedenfen wir, daß 
die germanijchen Bölfer zur gleichen Zeit, als jich ihre bildende 
Kunſt auf die doc ftofflich recht Heinliche Verzierung ihrer wert- 
volleren Gebrauchsgegenjtände bejchränfte, die gewaltigiten Vor— 
gänge des Naturlebens in ihrer Mythologie in tiefjinniger Weife 
geitaltet haben. 

Nach alledem wird man nicht umhin können, auch die unmittel- 
baren Beziehungen zwijchen Natur und Muſik als vielfache und 
oft recht enge anzuerkennen. — 

Und welches ijt num das Gebiet der Muſſik in der Natur? 

In jener poefiegetränkten Szene des „Kaufmanns von Venedig“, 
in der Lorenzo und Jeſſikas Herzen unter dem Zauber der Mond- 
nacht höher jchlagen, gibt Shafejpeare, der jo oft die Macht der 
Mufik feiert, eine Antwort: 


„Wie füh das Mondlicht auf dem Hügel jchläft! 
Hier fiten wir und laſſen die Muſik 

Zum Obre jchlüpfen; fanfte Still’ und Nacht, 
Sie werden Taften ſüßer Harmonie. 


20 Erfted Bud. Die Anfänge der Mufik. 


Komm, Geliebte. Sieh, wie die Himmeläflur 
Fit eingelegt mit Scheiben lichten Goldes. 
Auch nicht der Heinfte Kreis, den du da fiebit, 
Der niht im Schwunge wie ein Engel fingt, 
Zum Chor der hellgeaugten Cherubim. 

So voller Harmonie find ew'ge Geifter, 

Nur wir, weil dies hinfäll'ge Kleid von Staub 
Ihn grob umbüllt, wir fünnen fie nicht hören.“ 

Unjer finniger Matthifon denkt ähnlich: 

„Die ganze Schöpfung jchwebt in ew’gen Harmonien, 
So weit fih Welten drehn und Sonnenbeere glühen.“ 

Zur Dihtung die Philojophie des Pythagoras: „Alles it Zahl 
und Harmonie”. Und die Poythagoräer glaubten, das BZahlenver- 
hältnis zwiſchen den fieben Tönen der muſikaliſchen Skala drüde 
die Entfernungen der Planeten von ihrem zentralen euer aus; 
daher jprachen fie von dem „Reigentanz der Weltlörper und der 
Muſik der Sphären‘, welche unter allen Sterblihen nur Pytha— 
goras zu hören befähigt war. 

Nur das Ohr des Dichters, von dem die Muje mit leifer Be- 
rührung alle hemmenden Bande gelöjt hat, nur das Auge des 
Denkers, dem alle Erjcheinung nur Gleihnis ift, vermögen die Har— 
monie des Weltall3 zu erkennen; uns allen aber zugänglich iſt die 
Mufif in der Natur. 

Der Vogelgeſang it hier zweifellos die höchſte und vollendetite 
Form. Denn alle Beobahtungen ftimmen darin überein, Daß bei 
den Vögeln die Mufif durchaus nicht bloßes Tonfpiel iſt, in feinem 
Fall das Ableiern einer ein für allemal fertigen Melodie, etwa der 
Walze der Spieldoje vergleihbar. Ja, nicht einmal der Begriff 
der Sprade als Verjtändigungsmittel oder Willensausdrud im 
gegenfeitigen Verkehr reiht aus. Nein, hier ijt wirkliche Kunſt: 
Überfhuß an Lebenskraft, Spieltrieb zur Ergötung feiner ſelbſt und 
anderer, tönende Ausjpracdje eines inneren Fühlens. Und wenn es 
hauptjächlich die Liebe ijt, die diefe Weifen eingibt, wenn die Natur 
diejes Singen im Dienjte ihres Zweckes der Fortpflanzung der Arten 
benußt, jo tut da3 dem künſtleriſchen Charakter des Gejangs feinen 
Eintrag. Es wäre auch um die menschliche Kunſt ſchlimm beſtellt, 
wenn alles, was der Liebe das Daſein verdankt, daraus geitrichen 
würde. Aber wer einmal einen Vogel Hagen hörte, wenn ihm jeine 
Jungen genommen waren, der wird zugeben, daß Liebe aud) hier 
nicht bloß gleich Gejchlechtstrieb ilt. 
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Auf die unendliche Mannigfaltigfeit des Vogelgeſangs brauche 
id nur hinzuweiſen. Die Rufe find dabei jo dharakteriftiih, daß 
e3 feiner weitreichenden Kenntnis bedarf, um jeden Sänger aus 
jeinem Liede zu erfennen. Wichtiger noch iſt, daß aud der ein- 
zelne Bogel nicht nur über verjchiedene Weifen verfügt, jondern 
daß er dieje Weifen nicht immer glei) fingt. Die Nadıtigall 3.2. 
bringt immer neue Variationen hervor, und fogar der jcheinbar jtet3 
gleihe Kududsruf fhwankt im Umfang um fünf halbe Töne. Zum 
Begriff der Kunſtübung jtimmt aud) der Einfluß guter Lehrer. In 
jedem Garten fann man es im Frühjahr hören, wie junge Amfeln, 
die den Schlag nur jehr unrein herausbefommen, ſich nad) dem 
Beijpiel bejjerer Sänger üben. E3 gibt aber neben den jchöpferischen 
Künftlern, wie Nachtigall, Edelfink, Lerche Rotkehlchen, Sprojfer, 
Sing-, Schwarz- und Mifteldrofjel aud) nachjchaffende Talente. Daß 
manche Vögel von Menjchen Weijen lernen, ift allgemein befannt. 
Aber der Staar ſchwatzt auc andern Bögeln nad), der Dorndreher 
kann im Entlchnen von Phrajen und ganzen Melodien mit jedem 
modernen Operettenfomponijten in Wettbewerb treten, und die luſtige 
Spottdrojjel verjtcht die Rufe anderer Vögel jo genau nachzuahmen, 
daß auch erfahrene Vogelfenner ſich täufchen lajjen. Auch daß Um- 
gebung und Jahreszeit auf den Geſang des Vogels Einfluß ausüben, 
daß ein und derjelbe Bogel im Gebirge anders jingt, al3 in ber 
Ebene, in der Waldeseinjamkeit anders, al3 im Hausgarten in der 
Nähe des Menjchen, in der Freiheit anders, als in der Gefangenſchaft, 
im Herbſt anders, als im Frühjahr, jpricht für den individuell- 
fünjtleriihen Charakter des Vogelgejangs. 

Ob dieſer ji nun unjerem heutigen Tonſyſtem anpafjen läßt, 
ift ziemlic) gleichgültig. Vielfach) werden ja ganz überrajchende Über- 
einjtimmungen gemeldet. So von Sapper, der in den Urwäldern 
Suatemalas bei 30 von 87 Vögeln den Dur-Dreiflang jeititellte. 

Es jind aber nicht nur die licben Vögel, deren ganzes Wejen, 
dDiefes in der Luft Schweben, nad) den Höhen Streben, etwas Sym— 
boliſch-Muſikaliſches hat, die für die Naturmuſik in Betracht fommen. 
Die Schreie der großen Tierwelt find ja allerdings für unjer Ge» 
fühl im allgemeinen wenig ſchön. Aber da jind die Milliarden 
jummender, brummender, jäufelnder, pipfender, zirpender Inſekten, 
die zu jenem eigentümlichen Klingen beitragen, das in der Luft ſchwebt 
und dem einfamen Wanderer oft aufhordhen mad. 

Ein Beifpiel nur dafür, wie empfänglich gerade der Mufifer für 
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diefe Naturmuſik ift. Franz Lifzt bietet es in feinem begeifterten 
Buche über die Zigeuner. In jeliger Erinnerung jchildert er ein Yet, 
das er bei diejen köſtlichen Muſikern feiner Heimat verlebt hat. Ein 
Sommerabend war’3 am Waldrand, ein Abend voller Wärme und 
wunderbarer Düfte: „Bienen in Scharen, vom Dufte des friſch— 
gemähten Heues gelodt, verließen jummend ihre Stöde, in den alten 
Baumjtämmen der nächſten Umgebung; in Weizen» und Roggen— 
feldern zirpten die Grillen, die Hornifje und die dünfelhafte Wejpe 
brummten ihren Alt, rajchelnden Flugs famen die Wajjerjungjern 
mit ihren wie Taffet fnitternden Schwingen, Wachtel und Lerche 
fangen, aufgejcheuchte Spagen jchrieen dazwischen, die fleinen Smaragd- 
fröjche überquaften den riejelnden Bad) und eine ganze Bande obdad)- 
fofer Inſekten ſchwärmten mit den fonfufejten Melodien um uns ber. 
Welhe Rolyphonie! Welch ätherifhe Mufit! Welche Smorzandos 
auf Orgelpuntten! So etwas muß Berlioz vorgejchwebt haben, als 
er feinen Sylphentanz komponierte.“ 

Aber aud) die jogenannte „lebloſe“ Natur ijt voll tönenden Lebens. 
Die ungeheure Gewalt des Donners, deijen langes rollen an den 
Felfenwänden entlang aud) dem nüchterniten Alpenwanderer ein heim— 
(ihes Grauen erwedt; das vielftimmige Tiden des plätjchernden 
Regens; das einlullende Schwagen des Bades; da3 Rauſchen in 
Baumeswipfeln; das Heulen des Sturmmwinds; das Getöje des Wajjer- 
falls; das Säufeln des weichen Sommerwinds, der jpielend über die 
ji) wiegenden Grashalme hinftreihelt, wie über die Saiten einer 
Harfe; das geheimnisvolle Naunen des in der Mittagsitille gleic)- 
ſam in fich erjchauernden Baumes. Und dann das Heranplätjchern 
der Wogen der See an den Straud; das wütende Geheul de3 auf— 
gewühlten Meeres, das Dröhnen der Brandung. 

O, e3 gab eine Zeit, wo der Menjch kindlich glaubte, vertrauend 
laujchte, verjtändnisinnig miterlebte, wo den dichtenden Ninderaugen 
der Menjchheit überall auch die Gejtalten erjchienen, die diefe Muſik 
der Natur ausübten. Da war's der grimme Tor, der mit des 
Hammers Schwung den Himmel erbeben machte; da ſaß im Wajjer- 
fall der Nöf und fang das Lied, mit dem er weinen und laden 
machen kann; da waren es holde Frauen, die am murmelnden Bad) 
Kojelieder jangen; da lodte gleigend die Meerfei; da heulten Tritonen 
im Sturm; da late Ban jchredend durch die Mittagsitille; da 
hujchten kichernd Moosweiblein durch den Buch; da brüllte Rübe— 
zahl durch den finitern Forſt. Nein, es aibt feine Stille in der 
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Natur. Den Wunderaugen eines Bödlin wurde ſelbſt das Schweigen 
im Walde zur ruhig durd) die Stämme de3 Hochwalds reitenden 
Geftalt. So ift die ganze Natur voll Lebens, voll tönenden Lebens, 
voller Muſik. Und diefe Muſik jollte für den Menjchen ohne An— 
regung geblieben fein? Nein, da glauben wir dem Dichter Novalis, 
der mit bejonders begnadeten Sinnen in die Natur hineinlaujchte, 
wenn er jagt: „Die Natur ijt eine Aolsharfe, ein muſikaliſches In— 
jtrument, dejien Töne wieder Taften höherer Saiten in uns jind.“ 


Sweites Kapitel. 
Dom Urſprung der Muſik und ihrer erften Entwicdlung. 


Die Erforjchung der Mufif der Naturvölfer it uns nicht deshalb 
wertvoll, weil wir etwa hoffen fünnten, aus ihren Schöpfungen Die 
Weltliteratur der Muſik zu bereichern, alfo in äſthetiſch geniekender 
Hinſicht etwas zu gewinnen. Andererfeits hätte aber jener Wijjens- 
drang, der zux objektiven Abrundung des Bölferbildes der Erde Die 
verlorenjten und abgelegenjten Winfel derjelben durchforſcht, im 
Grunde nur wenig perjönlichen Wert für uns, wenn es nicht gelänge, 
irgend welche Beziehungen zu uns ſelbſt herzuftellen. 

Deshalb erweden uns zwar die gejchichtlichen Schidjale der Natur- 
völfer feinerlei Interefje; fie berühren uns ja nicht. Deshalb ferner 
bleibt es dem Laien ziemlich gleichgültig, wovon jene Völker ſich 
ernähren und wie fie fich Heiden; denn Klima und Bodenverhältnifie 
jind da die zwingenden Mächte. Ganz anders aber, jobald jene 
Dinge in Betracht fommen, die dauernde Triebe der ganzen Menjchheit 
find: Sprade, Arbeit und Kunſt. Und bezeichnender Weiſe 
find es hier die mehr mit den Sinnen zu erfaffenden Gebiete der 
Arbeit und vor allen Dingen der Kunft, die uns näher gehen, als 
die Sprache, deren Verjtändnis ein genaues Studium erfordert, 
während bei jenen die Gleichheit der entjprechenden Sinne das Ver- 
jtehen ermöglicht. 

Während nun die Arbeit durch die Forderungen des Lebens 
bedingt wird, jo iſt die Kunſt zwedlos und frei, aljo ein rein menſch— 
licher Ausdrud des jie Übenden. Ind deshalb trifft jie, mögen ihre 
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Zeijtungen auch noch jo unbeholfen fein, bei uns auf eine verwandte 
Saite; fie ruft Gemütswerte in uns wach, während bei allem 
andern nur unjer Geift unterfucht. Wir fehen ja, dag die Emp- 
findungen und Abjichten, die dieje armjeligen Kunjtwerfe erzeugten, 
diejelben find, denen bei anderen Bölfern zu anderer Zeit die ge- 
waltigiten Werke der menjchlihen Phantafie ihre Entjtehung ver— 
danken. Und dann jchweift unjer geiftiger Blick zurüd, und wir 
jehen jene Schöpfungen unferer Kunſtgeſchichte, die in ähnlicher Unbe- 
holfenheit jich mit ähnlichen Aufgaben abquälen. Damit ijt das 
Bindeglied gejchaffen. Dieſe Naturvölfer jtehen eben heute noch auf 
einem Standpunkte, den unjer Volf in den Tagen jeiner Kindheit 
einnahm. So erhalten dieje Zuftände für uns den Wert eines Ana— 
logon3 zu unjerer eigenen Vergangenheit. 

Gewiß wird man nie einfach übertragen dürfen. Der Umſtand, 
daß wir uns entwidelt haben, während jene jtehen blieben, genügt 
ihon allein, um zu zeigen, wie wichtig auch hier die Verjchieden- 
heit in der urfprünglichen Anlage ift. Aber die Ähnlichkeit in Ab- 
jiht und Ausdrud drängt jich doch bei jedem Schritte auf; überdies 
finden wir diejelben Erjcheinungen bei den verjchiedenartigjten, unter 
durchaus anderen Verhältniſſen lebenden Naturvölkern. Sie find die— 
jelben bei dem in Felle gehüllten Bewohner der Polarländer, wie 
den in ungehinderter Nadtheit fid) ergehenden Anwohner des qua 
tors. Sie find die gleichen bei den langjam auflebenden lindern der 
Südſee, wie bei den ausjterbenden Stämmen der Indianer; diejelben 
auf dem paradiefiich jchönen Samoa, wie in den elendejten Steppen= 
ländern, die dem flüchtigen Nomaden faum zur dürftigen Ernährung 
reichen. Danach haben wir das Recht, das Wefentliche de3 hier Ge- 
jehenen als Allgemeingut der ganzen Menjchheit in 
ihren Kindheitstagen anzujehen. 

Haben wir den Weg fo weit zurüdverfolgt, jo ijt nur natürlich, 
daß wir nod; einige Schritte dahin gehen, wo ſich die Frage auf- 
drängt: Wenn das hier die Kunſt der Völker in ihrer Kindheit ist, 
wo und wie ijt dann der Urjprung diefer Kunſt überhaupt ? 
In unjerm Falle hätten wir uns aljo zunächſt mit der Frage nad) 
dem Urjprung der Mufif zu bejchäftigen. 

Da das unmittelbarjte und natürlichite Mufifwerkzeug des Mens 
jhen feine Stimme ijt, alfo dasjelbe Mittel, das zur Erzeugung der 
Sprache dient, jo ergibt jic) von vornherein, daß der Urjprung beider 
ganz nahe beieinander liegen muß. Des Naturphilojophen Schelling 
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Wort, daß die Poeſie (und damit aucd der Gejang) von Anfang 
an in der Sprache war, erhält denn aucd neue Geltung durd) 
die legten Ergebnijje der Forichung. Diefe bietet vorzüglich zu— 
jammengefaßt der allzu früh verjtorbene Heinrich) Schurtz, in feiner 
„Urgeihichte der Kultur‘. Hatten Lazarus Geiger und in ganz 
hervorragendem Maße Ludwig Noir erkannt, dag die äftejten 
Sprahmwurzeln jidy im großen und ganzen auf menjcliche Tätigkeit 
beziehen, aljo auch al3 Begleitlaute diefer Tätigkeit entjtanden jind, 
jo vertieft befonders Karl Bücher in feinem hervorragendem Werfe 
über „Arbeit und Rhythmus‘ die ganze Perſpektive. Er weit an 
einer großen Zahl von Beijpielen nad), daß fait alle gemeinjame 
Tätigkeit wenig entwidelter Völler und Volksſchichten von Geräufchen 
begleitet ijt, die jich allmählicy aus bloß jummenden Tönen oder 
inhaltlojen Wiederholungen zu wirfliden Arbeitsliedern auswachjen. 
Damit wird in Harer Weije der Übergang vom unartifulierten Ge- 
räuſch zur Sprache verdeutlicht. 

Es erjcheint aljo, wie die Sprache, wie überhaupt alle menjd)- 
fihe Kultur, au die Muſik zunächſt in Berbindung mit 
ber menjchliden Arbeit. Allerdings iſt nun, felbjt wenn man in 
diefer Theorie eine befriedigende Antwort auf die Frage nad) dem 
Urjprung der Sprache jehen würde, noch feine Erklärung dafür gegeben, 
warum dieſe Leute zur Arbeit fingen. Denn an und für ſich ift Singen 
doch ein Lujtgefühl, und diejem widerſpricht die befannte Arbeits— 
ihen der Naturvölfer. Und wenn wir andererjeit die Arbeiter der 
Kulturvölfer betrachten, Arbeiter, die ganz bei der Sache jind, jo 
ſehen wir, daß dieje zur Arbeit nicht fingen. Und fo ijt denn aud) 
dieſer rhythmiſche Geſang bei den Naturvölfern nicht Luft an der 
Arbeit, jondern Mittel, die an ſich unwillkommene Beſchäftigung 
genießbarer und erfreulicher zu machen. Wir jehen hier aljo Die 
Mufik bereits als VBerjhönerung des Dajeins. 

Uber alle Forihung vermag es nun und nimmer zu erffären, 
wie es gejchehen, daß der Menjch zu dieſer Verſchönerung feines 
Dajeins, wie er zur Kunſt gelommen iſt. Denn nicht nur reichen die 
Wurzeln derjelben jo weit zurüd, daß fie vor allem bewußten Hans 
deln, vor aller bewußten Verwendung zu irgend welden Sweden 
liegen, jondern auch heute noch entſpringt alle eigentliche Schöpfer- 
fraft einem unbewußt wirfenden Trieb. Gerade bei der Muſik iſt die 
Mitwirfung des Verjtandes zur Entjtehung des Kunſtwerks faſt 
gleichgültig und mit Necht ift das Stunftichaffen oft mit dem Traum» 
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leben verglichen worden. Dieſer Eigenart des künſtleriſchen Schaffens 
widerſpricht in keiner Weiſe der ungeheure Ideengehalt mancher 
Kunſtwerke, der natürlich nur durch Verſtandesarbeit gewonnen wer— 
den konnte. Aber alles, was der Künſtler durch ſinnliche Wahr— 
nehmung oder verſtandesmäßige Erkenntnis in ſich aufnimmt, hat 
nur den Wert von Rohmaterial, das in ihm ſich aufhäuft, in ihm 
ſich verarbeitet, bis eine innere Kraft, ein nach freier Außerung 
verlangender Trieb aus alledem ſchafft und geſtaltet, bis mit Natur— 
notwendigkeit das Kunſtwerk geboren werden muß, ein Kind geheimnis— 
voll zeugender Kräfte. 

Es läßt ſich nun damit helfen, und man hat es auch oft 
genug getan, daß man von einem Kunſttrieb ſpricht, der 
dem Menjchen angeboren jei. So hat man dann glüdlich zu den zahl- 
reihen ‚Trieben‘, mit denen die menjchlihe Entwicklungsgeſchichte 
arbeitet, noch einen mehr. Dabei fann man alle dieje „Triebe“ 
in dem Schopenhauerfhen „Willen zum Leben” zujammen- 
fajjen, als Betätigung diejer Lebenskraft in den verjchiedenjten Formen. 
So arbeitet auch die Unterfuhung über die Entitehung der Kunſt mit 
den verjchiedenjten „„Irieben‘‘, die alle bald da, bald dort die lebte 
jihtbare Urfache fein mögen. Hinter ihr liegt aber immer das 
eine, daß leben nichts anderes heißt, als ſchaffen. Deshalb Tiegt 
der Pantheismus dem natürlichen Gefühl jo nahe, deshalb jieht gerade 
da3 Ffindliche Volk in jedem Gegenſtand ein bejeeltes Weſen. Aller 
Scharfjinn, alle Klugheit einer rein naturwiſſenſchaftlichen Welt- 
anjchauung vermag dagegen nicht einmal für die Tätigkeit der außer- 
menjchlichen Natur die Zwedserflärung zu geben. Der Darwiniſt 
lacht über die naive Anficht, als blühten die Blumen jo jhön, nur 
um dent Menjchen eine Nugenmweide zu bereiten. Aber kommt er 
viel weiter, wenn er dieſe Tätigfeit der Natur damit erklärt, daß 
jie nur dazu da fei, um die Inſekten anzuloden, al3 Vermittler 
der Befruchtung? Dann müßten doc die vom Gärtner gehegten 
Blumen feine Blüten mehr entfalten, da jie es ja nicht mehr nötig 
haben. Wir erjehen aber ja gerade das Gegenteil. Aber ganz ab— 
gejehen davon, warum gefallen dieje fchönen Blüten den Inſekten? 
Das Gefühl für diefe Schönheit muß doc) aljo vorausgehen. Und 
woher fommt diejes ? 

Man fann dann aud) diefen Kunfttrieb näher fennzeichnen und 
in Unterarten zerlegen. So tft der Zufammenhang zwijchen Kunſt 
und Spiel unverfennbar. Das Spiel jelber, beim fürperlichen jehen 
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wir es ſofort, iſt aber auch wieder eine Entladung überſchüſſiger 
Kraft. Wieder andere haben die Geſchlechtsliebe, alſo den Fort— 
pflanzungstrieb für den Urgrund aller künſtleriſchen Tätigkeit 
gehalten. Gerade der Muſiker wird nun zwar zu allerletzt die un— 
geheure Bedeutung der Erotik für die Kunſt verkennen. Aber ebenſo 
verkehrt wäre es, in ihr die allein anſpornende Kraft zu ſehen. 
Man braucht doch nur an die zahlreichen Kriegs» und Trauertänze, 
die bereits erwähnten Arbeitslieder der Naturvölfer zu denken, um 
zu jehen, daß es auch beim umfultivierten Volke noch andere An— 
regungen gibt. 

Während diefe „Triebe“ nicht zu erklären vermögen, weshalb 
die künftlerifche Beſchäftigung einen folchen Reiz auf den Menjchen 
ausübt, fann man aus Folgeerfcheinungen diejer künſtleriſchen Be— 
tätigung eher die förperliche und geiltige, die phyſio- und pſycho— 
logijche Erflärung für ihre Beliebtheit gewinnen. Wer nod) nicht 
ganz marklojer Deladent oder in Nervenverfeinerung aufgelöjter Emp- 
findungsipezialift ift, der kennt jicher jenes Gefühl des Unbehagens 
und des Unmutes, wo e3 einem ijt, als jei fo viel innerlich auf- 
gehäuft, dab es num nicht mehr Plab habe: es muß jid) austoben. 
Je nad dem Bildungsgrad des Betreffenden äußert ſich dieſes Ge— 
fühl verjchieden. Das ftundenlange Herumfpringen der Neger, das 
Stampfen und Toben des Tiroler3 beim Schuhplattler, wie das 
Herumrajen auf der Slaviatur bis zur Erihöpfung — ſie haben 
alle denjelben Zweck, ein Ventil in uns zu öffnen, durch das Die 
angejammelten Kräfte ihren Ausweg finden. Daß diefer Ausbrud) 
etwas Beraufchendes, Betäubendes, ja in rohen Formen (Derwijch- 
tanz, Veitstanz im Mittelalter, Tarantella in Jtalien) etwas Raſen— 
des au ſich hat, ift befannt. Die darauf folgende Erſchöpfung ift 
dann eine förperlihe Wohltat. Hier haben wir Die phyſio— 
logijche Erklärung, weshalb der Naturmenſch das fünftlerifche Spiel 
als Schönheit empfindet. Denn gerade ihm, der es nod) nicht ver- 
ftanden hat, in regelmäßiger Arbeit Kraft zu entbinden, iſt c3 die 
Hauptgelegenheit dazu. 

Zu diefem körperlichen Behagen fommt nun aber auch bei den 
primitivften Formen der Kunſt ein geiftiger Genuß, den man 
al3 Gefühl der Freiheit bezeichnen fann. Wie dem jpielenden 
Kind Holzftüdcdhen und Kieſelſteine Gold und Edelgeſtein erjegen, 
wie e3 im Sandhaufen ſtolze Schlöjjer jich erbaut, jo gibt auch 
die Kunft, allerdings in einem höheren Sinne, dem fie Übenden 
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eine Welt, in der er ungehemmt von aller jonjtigen Bejchränfung 
Ichalten und walten kann. Die Kunſt hebt die Schranken des materiellen 
Seins auf, jie erhebt den Einzelnen zum Teil der ganzen Welt, fo 
daß er teilhaftig wird all ihrer Herrlichkeit und Größe. 

Und nod) mehr. Wie die Kunft jo die Fähigkeit bejigt, den 
Einzelnen in eine Sphäre zu erheben, wo er Teilhaber des Beſitz— 
tums aller wird, jo hat fie aud) die Kraft, das Gemeingefühl 
als foldhes zu erhöhen und die verjchiedenartigften Jndividuen mit 
den gleichen Gefühlen, mit dem gleichen Empfinden zu erfüllen. Sie 
fommt dadurd; dem Gejelligfeitstrieb entgegen, der zu den wichtigiten 
Faktoren der Menjchheitsgejchichte gehört. Keine Kunſt ijt Darin jtärfer, 
als die Mufif. Nirgendwo tritt, um einen Ausdrud Billroth3 zu 
gebrauchen, das pſychophyſiologiſche Geje der Mitbewegungen und 
Mitempfindungen zu jo voller Wirkjamfeit, wie bei ihr. 

Für das ſeeliſche Gleichgefühl erfcheint aber die Muſik noch 
bedeutjamer. Deshalb ijt die Mufif bei allen Aufzügen und Feſtlich— 
feiten unentbehrlich, deshalb Teiht fie den Freudentagen ihren glän- 
zenditen Schimmer, der Trauerjtunde den ergreifenditen Ausdrud, 
dem hehren Auftritt die höchſte Würde, der Luftigfeit die tollſte Aus- 
gelajjenheit. Haben doch auch die eifrigjten Bilderjtürmer, die nicht 
da3 FHeinjte Bild an den falten Wänden ihrer Kirche duldeten, Die 
Kunſt der Muſik bei ihrem Gottesdienfte nicht entbehren wollen. 

Fragen wir nad) dem Mittel, durch das die bei dem Einzelnen 
jo verjchiedenartigen Gefühle, die die Kunſt nad) dem Gejagten dod) 
in Freiheit auslöft, wieder zu einem einheitlichen Empfinden zus 
fammengefügt werden, jo erfennen wir als ein jolches ein Element 
der Ordnung, das troß aller Freiheit in der Kunſt waltet und 
das wir am jtärfjten in den Zeitkünjten, Tanz, Muſik und Dichtung 
erfennen. Dieje Ordnung ift der Rhythmus. Der Rhythmus ijt 
im runde eine Wiederholung. In diejer liegt das Grund— 
gejet aller Form. Dieje Wiederholung im höheren Sinne von Sym— 
metrie erfennen wir in allen Erzeugnijjen der organischen Natur. 
Sie iſt auch unfer wichtigjtes Erfahrungsmittel für die Erfenntnis 
der Vorgänge in der Natur. Daß es warn ift, wenn die Sonne 
ſcheint, daß es donnert, wenn es geblitt hat, erfahren wir dod) 
zunächſt aus der häufigen Wiederkehr der Tatjachen. Erſt viel jpäter, 
als die Erfahrung, ijt die Erkenntnis de3 inneren Zuſammenhangs 
dieſer Verhältniſſe. 

Rhythmus und Takt, Reim und Versmaß, das Ornament in 
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der bildenden Kunſt ſind nur verſchiedene Abarten einer ſolchen Wieder— 
holung. Sie iſt es, die den mehr freiheitlichen, den ſpielenden Genuß 
ermöglicht, weil ſie den Kraftaufwand vermindert; denn es iſt ja 
klar, daß dieſer für eine ſich gleichmäßig wiederholende Tätigkeit 
geringer iſt, als für eine ſtets neuartige Arbeit. Deshalb vollzieht 
ſich ja auch die mechaniſche Arbeit ſo leicht. Ganz unbewußt ſucht 
ſich deshalb auch der Menſch, wo es geht, die Arbeit durch Rhythmi— 
ſierung leichter zu machen. Wir ſehen das beim Dreſchen der Bauern, 
wir hören es in jeder Schmiede. In den großen modernen Werk— 
ſtätten iſt dieſer Arbeitsrhythmus allerdings in einem ohrenbetäu— 
benden Lärm untergegangen. W. Hentſchel hat ſicher recht, wenn 
er behauptet, daß Seele und Körper der Schaffenden ſchwer unter 
dieſem Verluſte leiden. „Der Arbeitsprozeß iſt dem Fabrikarbeiter 
nicht mehr der Ausgangspunkt ſeeliſcher und gemütlicher Erholung, 
denn ſeine, aller rhythmiſchen Hilfe bare Arbeit ſtempelt ihn zum 
Arbeitsjflaven, der freudlos, gedankenlos und hoffnungslos fein un— 
artifuliertes Werk vollbringt.” Hier könnten uns aljo die Natur- 
völfer mit ihren Arbeitsliedern zu Wegweijern für eine joziale Wohl- 
tat dienen. 

Damit find wir auf unferem Ausgangspunkt angelangt. In der 
Tat lajjen ſich alle angeführten Gründe für die Entjtehung der Kunſt 
überhaupt anführen. Doc, wirken jie zweifellos in jtärterem Maße 
für die Entjtehung der jogenannten zeitlihen Künſte, weil dieje 
in ihrem Weſen zmwedlojer und weniger verjtandesgemäß jind, als 
die Raumfünjte. Am überzeugendjten aber ijt ihre Bedeutung für 
die Muſik, die unter allen Künjten am unmittelbarjten zum Gefühl 
Ipricht und aud) die ficherjte Wirkung auf die weitejten Kreiſe ausübt. 

Den Ungebildeten oder weniger mufifalifhen Menjchen regt das 
rhythmiſche Element der Muſik am ftärkjten an, wie denn auch 
in feiner anderen Kunſt der Rhythmus eine jolche Bedeutung hat, wie 
in der Muſik. Die Vorliebe der breiteren Volksſchichten und aud) 
vieler fogenannten „Mufitfreunde” für die Tanzmufit beitätigt Die 
obige Behauptung, ebenjo wie die Wahrnehmung, daß auch heute 
noh ganze Menſchenſcharen durdy den bloßen Trommellärm zum 
fröhlichen Marjchieren angeregt werden können. Denn andere muſi— 
falijche Reize werden doc) jelbit die Bajeler einem Trommelkünſtler 
nicht nahrühmen wollen. 

Dieje Wirkung des Rhythmus ift pſychologiſch Leicht erklärlich. 
Denn Rhythmus im weitern Sinne beobachten wir in der ganzen 
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Natur. Rhythmiſch gleichmäßig bewegt ift der Flügelſchlag beim Vogel, 
das Pin» und Herwiegen der Baumäfte und Blätter, das Heran— 
plätjchern der Wogen an das Seeufer, das Ticken der fallenden Regen— 
tropfen. In unjerm eigenen Körper haben wir die Regelmäßigfeit 
des Herzichlages, des Atmens und der Gehbewegung. Über leßtere 
jagt zum Beijpiel M. Benede: „Wie die Schritte haben auch die 
Töne vier Eigenschaften, welche das Gefühl des Taftes hervorrufen 
lönnen. Wir unterfcheiden bei den Tönen Länge und Kürze im 
Zeitmaß, Höhe und Tiefe nad) der Schnelligkeit, Stärke und Schwäche 
nad) der größeren und kleineren Schwingungsweite der tonerzeugenden 
Mittel umd ſchließlich Klangfarben nad) der Feitigfeit oder Spann- 
fraft der jchwingenden Teile und den dadurch bedingten bejonderen 
Neben» und Obertönen.“ 

Der Rhythmus ift auch das mujfikalifche Element in der Urkunft, 
aus der die drei Zeitfünfte Tanz, Geſang und Mufif gemeinjam 
herausgewachjen ‚find. 

Daß der Tanz, die fünftlerifche Bewegung des Körpers, am Anfang 
am bedeutendjten hervortritt, kann uns nach den früher dargelegten 
Triebfräften nicht wundern. Denn die Körperbewegung it das elemen- 
tarjte Mittel, Kraftgefühlen wie Spielbedürfnifjen genug zu tun. Aber 
jobald auch nur zwei an diejen Bewegungen teilnehmen, tritt das 
Bedürfnis nach Ahythmijierung ein, jo daß aljo Tanz und Muſik 
von Anfang an nicht getrennt find, daß der eigentliche Tanz die 
Muſik nie entbehren kann, während die legtere ji) bald felbitändig 
weiter entwidelt. 

Um ji) den nötigen Rhythmus zu geben, griff der Menſch 
natürlich zu den ihm am nächſten liegenden Mitteln; er fand fie 
an jich jelbit, einmal in der Stimme, fodann im Aufftampfen mit 
den Füßen oder Stlatjchen mit den Händen. Der Schuhplattler ijt 
auc heute im Grunde nicht viel mehr. 

Da die Beichränfung der Lungenfraft dem fich jelber Bewegen— 
den das Taftjingen jchnell unmöglich macht, jo muß hier bald eine 
Trennung in Tanzende und Singende eintreten, womit ein Weg 
angegeben ijt, wie das Singen jelbjtändig werden fann. Andrerjeits 
lag es nahe, das durch Klatjchen zu erreichende Geräuſch durch irgend 
welche Werkzeuge zu verjtärfen. Hier haben wir den Anfang von den 
Inſtrumenten. Dieſe Inſtrumente erweiſen ſich in der Folge- 
zeit als das wichtigſte Mittel zur Selbſtändigkeit der Muſik überhaupt. 

Doch greifen wir damit vor. Wir haben oben das Wort Geſang 
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gebraucht, wo wir eigentlih nur rhythmiſiertes Gejchrei meinten. 
Indes ein jolches wird es wohl nirgends lange gegeben haben. So— 
bald es ſich nämlich nicht mehr um einfaches Taktangeben durch die 
menschliche Stimme handelt, jobald die Muſik überhaupt über dieſes 
hinauswächſt — umd das muß fie, fobald jie zum Ausdrud der 
Empfindung wird — fommt als neues Element die Melodie hinzu. 
Melodiſch ijt ja auch der übermütige Juchzer de3 Gaisbuben, der doc) 
gerade auch fein Kulturträger iſt, melodiſch das Vorſichhinpfeifen 
des einfältigiten Bauernburjchen auf feinem Weg durd die Feldet. 
Die Melodie it das wejentlih Muſikaliſche. Der Rhythmus ijt 
wie ein ftarres Kinochengerüft, das erjt durch die Melodie zum blühenk 
lebendigen Körper wird. Alferdings ijt auch diejes Gerüjt ein wejent- 
licher, unentbehrlicher Faktor. Denn melodiſch, aber trogdem nicht 
mufifalifch it ja bereits die Sprache, bejonders in erregten oder 
feierlichen Augenbliden. Da it es eben der Rhythmus, der Die 
wechjelnden Töne aus dem Bereich des Alltags in die Höhen der 
Kunſt erhebt. Und folgerichtig iſt es auch nur, wenn in der Mufit 
alfer Zeiten etwas von der Herkunft der beiden weſentlichen Teile 
durchjichimmert. Rhythmus ift überall das mehr körperliche, Melodie 
das geijtige, feeliiche Element. Je freier die Melodie jich gejtaltet, 
je mehr das rhythmiſche Gejeg verhülft ift, um jo erhabener, jeelisch 
feiner wird die Mufif. Ye ftärfer der Rhythmus hervortritt, um 
jo niedriger bleibt die Form (Tänze und Märjche), um jo körperlicher 
und deshalb auch für breitere Kreiſe wirkſamer bleibt die Muſik. — 
Nachdem wir jo die allgemeinen Grundjäge gewonnen haben, 
ergibt fid) die mehr pſychologiſche Erkenntnis der Entwidlung leicht. 
Das Bedürfnis, der Stimmung eines Augenblids Luft zu machen, 
Ihuf den erjten Aufjchrei eines Herzens, das erfte Lied, das mit 
diefer Stimmung zu Ende ging und damit in der Yuft verhallt 
war. Aber gelegentlich hören andere ſolch eine Gefühlsverfündigung, 
jie gefällt ihnen, fie ahmen fie nach, fie fingen fie wieder und wieder, 
und das Volkslied iſt entitanden. 
Wir haben erfahren, daß die Kunſt einen ihrer Hauptantriebe 
im Verlangen nad) Gejelligfeit findet. Da fie aber aud) ein Haupt— 
mittel zur Verjchönerung dieſer Geſelligkeit ift, jo it es num nur 
natürlich, daß der eine oder andere, der eine ſtärkere Stimme bejigt, 
bejonders gern angehört wird, was dann natürlich umgekehrt für 
ihn ein Anſporn zur weiteren Pflege diejer Fähigkeit iſt. Ebenſo 
wird ſich bei bejonderen Gelegenheiten irgend einer durd die Art 
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feines Geſangs hervortun. Seine Vortragsweife erwedt das Ge— 
fallen einer größeren Schar, al3 die anderer, und auch er nußt 
diefe Fähigkeit aus, — Komponift und Berufsfänger, ſchöpferiſche 
Tätigfeit und VBirtuojentum find von Anfang an in der Kunit. 

Die Ergebnijje der Forfchung. beitätigen dieſe felbitverjtänd- 
liche Gedankenfolge. Es widerſprechen fich allerdings bei den Natur- 
völfern zwei grumdverfjchiedene Züge, die beide von höchjter Bedeutung 
jind; der eine iſt eine Art von Konjervativismus, der andere die 
Sucht nad) Neuem. Bei dem erjten beſchränkt ji), wie wir es nachher 
bon den Indianern erfahren werden, die jchöpferiiche Tätigkeit im 
wejentlichen auf ein Variieren innerhalb der einmal gegebenen Linie. 
Bei andern aber, zum Beifpiel den Polynefiern, ift das Verlangen 
nad) Neuem jo groß, daß ein Feſt ohne neue Tänze und damit 
auch ohne neue Mufif gar nicht zu denken ift. Wo das felbjtändige 
Erfinden dann zu jchwer wird, entlehnt man einfad) von anderen 
Stämmen die dort üblihen Tänze, wie zum Beiſpiel Mariner auf 
den Tongainfeln ſamoaniſche Tänze fand. Einen Gejangspirtuofen 
traf Middendorff jogar bei den allmählich ausiterbenden Giljafen 
in Djt-Sibirien an, deren religiöjfe Entwidelung noch jo in dem 
kraſſeſten Fetifchismus jtedt, daß der Bär ihnen der Vollzieher gött- 
lihen Willens ift. Der Forjcher erzählt von einem gewijjen Njaungur 
als beitem Gejangspirtuojen feines Landes: „Schon die Melodie zeigte 
ji) viel variierter, als die früheren. Dann produzierte er aber nod) 
das Stottern, Verjagen der Stimme, Zufchnüren der Kehle und 
Zuftopfen der Gurgel mit darauf folgendem Herausrülpfen der Worte, 
und außerdem jchlug er außer dem Gutturalbodstrilfer noch einen 
Fiſteltriller.“ Man fieht, es fänden fi) jogar da ganz wertvolle 
Mitglieder für ein Überbrettl. 

Das Beitreben, die Rhythmiſierungskraft durch Klatſchen der 
Hände zu verjtärfen, führt zur Erfindung der erjten rohen Inſtru— 
mente. Die Erfahrung, die durch jenen Trieb, den wir aud) bei 
unjern lindern beobachten, alle Dinge, die einem in die Hand fallen 
nad allen Richtungen hin auf ihre Verwendbarkeit zu prüfen und 
zu unterfuchen, jchnell gefördert wird, führt dann die Entwidlung 
rajch weiter. Trommeln, Klapperhölzer und Baufen aller 
Art kennzeichnen die erjte Stufe. 

Um die Stimme zu verftärfen, fchreit man in Mujcheln oder 
hohle Hölzer. Bon da iſt nicht weit zur Beobahtung, daß durd) 
das Blaſen in gehöhlte Röhren ein heil pfeifender Ton, durd) das 
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in Hörner ein rauher und fchmetternder zu erzeugen ijt. So gelangte 
manzuden Blasinjtrumenten. 

Das Schwirren der Bogenjehnen zeigt dem Menſchen, daß jcharf 
geipannte Fäden, Bajtjtride oder Tierjehnen Klänge von ſich geben. — 
Die Anregung zur Erfindung der Saiteninjtrumente ijt da- 
mit geboten. 

Unjere Beobachtungen bei den Naturvölfern von heute, wie Die 
Ergebnijje aller gejhichtlihen Erfahrung zeigen uns dieſe Inſtru— 
mente überall bereit38 nebeneinander So finden fid) bereits 
auf den Grabgemälden der drei bi3 vier Jahrtauſende vor Chrijtus 
blühenden vierten ägyptiſchen Dynaſtie Abbildungen von Harfen und 
Lauten, und dasjelbe trifft für die ältejten Überlieferungen der Chi— 
nejen zu, wenn auch bei diejen alles Schlagzeug bejonders weit ent» 
twicelt worden ift. Wir dürfen aljo wohl annehmen, daß die Menjchheit 
dieje erjten Schritte ihrer Erfahrung ſehr jchnell gemacht hat. 

Sp bunt und mannigfaltig nun aber auch die Zahl der In— 
jtrumente ift, die im Lauf der Zeit gewonnen wurden, jo gering it 
verhältnismäßig die der primitiven Tonwerkzeuge. Es ergibt ji) 
auch jehr leicht eine Gruppierung derjelben. Rhythmus und Melodie, 
die wir als die wejentlihen Bejtandteile der Muſik erfannt haben, 
ergeben auch die Hauptteilung aller Inſtrumente in zwei Gruppen, 
deren eine vorwiegend den Takt heraushebt, deren andere, ent- 
widelungsfähigere, zur SPervorbringung von Melodien dient. 
Übergänge find natürlich auch hier vorhanden. 

Die Taktinjtrumente jondern ji in Shwirrapparate, 
Najjeln und Schlaginjtrumente. Die eriteren fann man 
faum für die Muſik in Anſpruch nehmen; denn fie erzeugen nur 
ein allgemeines Geräufh. Auch die Nafjeln find im Grunde nur 
Lärminjtrumente, wie wir ja am Spielzeug unferer Kinder oft ſchlimm 
genug erfahren müjjen. Immerhin ift hier die rhythmijierte Bewegung 
möglid. Die Formen der Najjeln und Stlappern zeigen die beiden 
nod heute als Spielzeug üblichen Gruppen. Sie bejtehen entweder 
aus einer Anzahl Happernder Gegenftände oder aus Hohlraljeln, bei 
denen Steinen und andere Happernde Gegenjtände in einem Hohl— 
förper eingeichlofjen jind. Viel bedeutfamer jind die eigentlichen 
Schlaginjtrumente, die im allgemeinen aus einem Schallförper 
und dem Schläger bejtehen. Doch finden ſich auch heute noch bei 
den Naturvölfern die beiden Vorſtufen, daß entweder nur ein Schall- 
förper in der Art einer Trommel da iſt, auf dem die Hand die 
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Töne hervorruft, oder daß umpgefehrt, wie bei den Aujtralnegern, 
irgend welche Werkzeuge, Speere oder Holzitüde, als Schläger dienen, 
der Reſonanzboden aber die Erde iſt. Es fommt auch vor, daß der 
Schläger jelber der tönende Körper ijt, jo bei den Papua der Ajtrolaba- 
bai, die hohle Bambusrohre gegen fejte Gegenitände jchlagen, wie ja 
auch zwei aneinander gejchlagene feite Gegenjtände den Zweck er- 
füllen können. Aber die wichtigſte Form bleibt der hohle Schall- 
förper, auf den mit befonderen Schlägeln gehämmert wird, die Trom- 
mel, die das verbreitetjte und wichtigjte Inſtrument aller Naturvölfer 
iſt. Der Schallförper der Trommel, „der Sarg“, beiteht oft aus einem 
bloßen Holzfaften. Doc mochte früh ſchon die vielleicht beim Leder- 
walfen gewonnene Erfahrung, daß geipannte Häute einen Rejonanz- 
boden abgeben, zu einer Verbindung führen, bei der man über einen 
Holzfajten ein Stüd Haut als Schlagflähe jpannte. Alle Abarten 
der Trommeln zu betrachten hat feinen Zwed. Nur auf eine auf- 
fällige Erjcheinung ſei hingemwiejen, die nämlich), daß gerade dieſe 
Zaftinjtrumente bei myjtiichen Feiten von Geheimbünden und Men- 
ſchenopfern faſt ausjchließlich zur Verwendung kommen, die Melodie- 
träger dagegen fait gar nicht. Deshalb hat auch Billroth im Tafte 
das Erjte und Wefentlihe der Muſik erblidt, und die unerflärliche 
hypnotifierende Wirkung der Muſik jcheint weniger in der Melodie, 
als in dem gleichförmigen und taftmäßigen Lärm zu beruhen. Dafür 
jpricht auch die außerordentliche Wirkung, die noch heute ägyptiſche 
und jpanifche Tänzerinnen mit den Kajtagnetten zu erzielen wiljen. 
Sie verjtehen das Klappern diefer Holzplättchen geradezu zur Melodie 
zu jteigern. 

Während diejfe Art von Schlaginjtrumenten wenig entwidlungs- 
fähig ift — unfere Trommel unterjcheidet ſich im mwejentlichen nicht 
von der eines Negerjtammes, jo wird da3 ganz anders, wenn der 
Scallförper nicht aus Holz, jondern aus Metall beiteht. Das liegt 
daran, daß die Metalle jelber jchon Eingen, was leicht dazu führen 
muß, durch verjchieden große Ausschnitte derjelben verjchiedene Ton— 
höhen zu gewinnen. Hierher gehören zum Beijpiel die Gloden, die 
ſich in großer Zahl unter den Bronzefunden im afrikanischen Benin 
(Ober-Guinea) finden. Darunter jind jogar jchon Toppelgloden, und 
dieſer Verſuch, verjchiedene Töne zufammenzubringen, zeigt wie dieje 
Sclaginjtrumente Melodieträger werden können. Die Chinejen haben 
das mit gejchlifjenen Steinplatten fertig befommen, und die Kaffern 
haben in ihrer Marimba eine Art Holzklavier, bei dem die ver— 
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ſchiedentönigen, durch Schnüre untereinander verbundenen, auf einem 
Schallkaſten befindlichen Holzſtücke durch einen Holzklöppel zum Tönen 
gebracht werden. | 

So find wir bei der vieljeitigen und entwidlungsreihen Gruppe 
der Melodieträger angelangt. Sie zerfallen naturgemäß in Blas— 
und Saiteninftrumente. Daß beide im Anfang auch nichts anderes 
jind al3 Lärmerzeuger, iſt oben gejagt worden. 

Aber nachdem man die Erfahrung gemacht hatte, daß der durch 
eine enge Deffnung getriebene oder gegen eine ſcharfe Kante geblajene 
Luftitrom einen Ton erzeugt, mußten ic) die nächſten Schritte jchnell 
ergeben. Man fand, daß eine längere Pfeife tiefer klingt, als eine 
fürzere. Was lag näher, al3 eine Reihe verjchieden langer Pfeifen 
nebeneinander zu ftellen und damit eine Reihe von Tönen zu erhalten ? 
Mehr Überlegung jegt die Erkenntnis voraus, wenn nicht auch jie 
einem Zufall zu danken ijt, daß fich auf einem und demjelben Rohre 
die Luftjäule beliebig verkürzen und verlängern läßt, wenn man Luft- 
Löcher hineinjchneidet, die man mit den Fingern abwechjelnd jchließt 
und öffnet. Beide Formen diefer Flöte bieten leicht die Möglichkeit, 
Melodien auf ihnen wiederzugeben. Auc die Naturvölfer haben das 
gefunden, während jie bei andern Blasinjtrumenten, zum Beijpiel 
den Trompeten, nicht über die bloße Lärmerzeugung hinaus gefommen 
find. Der griechifche Mythus, der die Pansflöte den Gentauern und 
Satyrn zuteilt, während er der einröhrigen Flöte ſchließlich jogar 
die Vertretung im Neigen der Mufen gönnt, verjinnbildlicht jehr 
ihön die niedrigere Stellung der erjteren. 

Daß die Erfindung der Saiteninftrumente auf das Tönen 
der Bogenjehne zurüdgeht, wird ſchon durch den Umſtand bewiejen, 
daß auch heute noch der Bogen ſelbſt al3 Mufikinftrument dient. So 
zeigt Otto Finſch in feinen 1884 erjchienenen Studien über die Völker 
der Südfee das Bild eines Mädchen von Neu-Pommern, das das 
eine Ende eines Bogens im Munde, das andere mit der Linken 
hält, während die Nechte mit einem Stift die Schne anreift. Sehr 
bezeichnend ift, was neuerdings Gent in feinen „Beiträgen zur Kennt— 
nis der jüdafritanischen Völkerſchaften“ (Globus Bd. 83, ©.301) von 
einem jungen Buſchmann erzählt, der ihm auf feinem Nagdbogen 
vorjpielte. „Das eine Ende des im ausgejtredten linken Arm gehaltenen 
Bogens wird in den weit aufgejperrten Mund geitedt. Mit einem 
zwiſchen ausgejtredtem Daumen und Zeigefinger der Rechten gehaltenen 
ftarten Grashalm oder dünnen Stäbchen wird leife auf die Sehne 
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des Bogens gejchlagen, wobei durch verjchiedene Stellung des als 
Rejonanzboden dienenden Mundes eine leife melodijche Muſik hervor- 
gebracht wird.“ 

Glaubwürdige Berichte verfichern, daß die Mauren in Spanien 
ihre Gejänge mit fchwirrendem Bogen begleiteten, und heute noch 
jehen wir dasjelbe bei Negeritämmen Afrikas, die zur Verſtärkung 
des Schalles dann nod) irgend einen Reſonanzkörper, meiſtens einen 
ausgehöhlten Kürbis, anbinden. Es liegt dann jehr nahe, jtatt einer 
mehrere Sehnen aufzuziehen, die durch einen Steg feitgehalten werden, 
damit fie gejpannt bleiben. Die Erfahrung lehrt, daß mit der Schärfe 
der Spannung die Höhe des Tones zunimmt. Man nubt das aus, 
indem man mehrere gleich lange Saiten nebeneinander aufzieht und 
verjchieden ſcharf ſpannt, wodurch dann die Möglichkeit mehrerer Töne 
gegeben if. So entjteht die Lyra. Die nächſte Erfahrung ilt, daß 
die Höhe des Tones auch mit der Kürze der Saite zunimmt; man 
erhält durc das Nebeneinanderjpannen von immer fürzer werdenden 
Saiten die Harfe. Davon ift e3 nicht weit zur Beobadhtung, dag man 
felber an ic) gleich Tange Saiten durch Niederdrüden auf einen fejten 
Gegenſtand verfürzen kann; auf diejer Erfenntnis beruhen die Formen 
der Guitarre, Laute und Violine. 

Diefe Melodieträger unter den Inſtrumenten werden für Die 
Gejamtentwidlung der Mufik dadurch von auferordentlicher Bedeutung, 
daß fie vor allem es find, die die Mufif al3 jelbjtändige Kunſt 
ermöglichen. Denn der Gejang bedeutet doch immer eine Verbindung 
mit der Poeſie. Die Gejfamtentwidelung zeigt allerdings aud) hier eine 
wellenförmige Bewegung; denn bald erfennt man im Inſtrument 
auch wieder das beite Begleitungsmittel zu kunſtvollem Geſang. Im 
Laufe der Zeit, wenn jede der Künfte fich für ji) zu einer Höhen- 
jtufe der Vollendung emporgerungen hat, erjcheint neben der Trennung 
immer aud) wieder die Vereinigung. Und fo zeigt das „Kunſtwerk der 
Zukunft“, wie Richard Wagner e3 fich dachte, in funjtvoller Aus— 
nutzung aller Einzelkräfte diejelbe Vereinigung von Mimik, Mufik 
und Dichtung, wie wir jie al3 urfprünglichite Kunftoffenbarung der 
Menjchheit gefunden haben. So jchreitet die Menjchheit in Kreis— 
linien um den Berg, auf dejjen Gipfel in ewig leuchtender Jugend 
immer lodend, immer erjtrebt, nie völlig erreicht das Ziel aller Ge— 
ichlechter von Anfang bis ans Ende der Zeiten thront, die Schönheit. 


* * 
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Weit weniger wichtig, als die Erkenntnis dieſer allgemeinen 
Grundfäge der Entwidlung ift für unjere Zwede die Betrachtung 
der zu unferer Kenntnis gefommenen Mufikftüde der Naturvölfer. 
Diefer ganze Zweig ijt überhaupt noch wenig erforfht. Außerdem 
find die überlieferten Zeugniffe durchaus nicht einwandfrei. Die 
Forjchungsreifenden, denen wir fie verdanken, waren zum großen 
Teil nicht eigentlich) mufitalifch gebildet. Überdies bereitet die No- 
tierung der weſensfremden Weifen in unſerer Notenjchrift fait un— 
überwindliche Schwierigfeiten. Endlich liegt die Gefahr jehr nahe, 
daß man heraushört, was man hören möchte. So find denn alle 
Zeugniffe mit großer Vorficht aufzunehmen, natürlich nur injoweit 
fie objektive Muſik mitteilen. Das jubjektive Zeugnis über den Ein- 
drud, den diefe Muſik ausübt, kann mit Recht diefelbe Bedeutung bean— 
jpruchen, wie jede andere fjubjeltive Würdigung eines Kunſtgenuſſes. 

Daß wir überhaupt aus der heutigen Muſik der Naturvölfer auf 
die Urmuſik fchließen dürfen, liegt einmal in der auf allen Gebieten 
beobadhteten geringen Fortentwidelung diefer Naturvölfer, jodann an 
ihrem Konjervativismus. Th. Baker, einer der zuverläſſigſten Forjcher, 
jagt darüber in feiner „Mufit der Nordamerikanifchen Wilden“ (1882): 
„Die Abneigung des Indianers gegen Neuerungen, fein jejtes Beharren 
bei den durch die Zeit geheiligten Gebräuchen zeigen fich nirgends 
deutlicher als in Bezug auf alles, was feine religiöfe Mufif betrifft; 
die Worte, die Melodien, ja jogar die Heinjten Gebärden, werden wie 
ein unantajtbares Heiligtum betrachtet, welches, von den Vorjahren 
fonımend, den Nachkommen in unveränderter Geftalt überliefert werden 
muß; wie im großen Zaubertanze der Chippewas der Hauptgedanfe 
immer wiederholt wird: „So machten e3 unjere Väter! nicht wahr, 
Brüder? wir halten fejt zu den guten alten Gebräuchen unjerer Väter! 
das wollen wir, Brüder!” Komponiert man neue Lieder zu Ehren 
hervorragender Krieger oder zum Andenken merfwürdiger Ereignijfe, fo 
weichen jie wenig vom allgemeinen Charakter der ſchon befannten ab; 
daher ijt die muſikaliſche Entwidlung jedenfalls eine jehr langiame ge— 
twejen, nicht aber wegen Mangel an Talent; unter dem Einfluß der 
Bivilifation machen die Indianer oft rajche Fortichritte in der Mujik, 

Andererjeits iſt es Har, daß auch die abgelegeniten Bölfer von 
der ungeheuren Steigerung der Verlehrsmittel nicht unberührt bleiben 
fünnen. Georg Wegener zum Beispiel erzählt in einem feiner im 
„Berliner Lofal-Anzeiger‘ zur Veröffentlichung gelommenen Berichte, 
da er auf Samoa von den jchmiegjamen Töchtern diejes Landes den 
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echten Berliner Gajjenhauer: „Komm, Karlineden, komm!“, allerdings 
in einer jeltjamen Verzerrung des Rhythmus fingen hörte. Die 
Erklärung ijt nicht fchwer, wenn man weiß, daß im Jahr zuvor 
eine Samoanertruppe monatelang die Neichshauptitadt mit ihrem 
Beſuch beglüdt hatte. Der Forjcher wird aljo auch derartige Einflüſſe 
überall in Erwägung ziehen und jcharfe Kritik walten lajjen müjjen. 

Das Wichtigſte wäre, wenn fich nachweiſen lajjen würde, daß 
das MWefen der primitiven Melodik bei allen Völkern dasjelbe ilt. 
%. €. Fillmore behauptet es. Nach ihm Tiegt jeder Melodie ein 
Afkordgefühl zu Grunde. Sie jelbjt wäre dann nicht viel mehr, als 
der zerlegte tonifche Dreiflang, der nad) den Entdeckungen von Helm— 
holt ja in jedem Ton in der Gejtalt von Obertönen jchon ent— 
halten ift. Und es iſt ja leicht möglid), daß die jchärferen Sinne 
der Naturvölfer diefe Töne noch mitempfinden. (Man vergleiche 
übrigens, wie Karl Loewe in feiner gewaltigen Ballade „Die Gruft 
der Liebenden” die Auflöfung des legten Nonenakkordes in der 
Schwingung der Saite A herausgehört haben will. Er weijt darauf 
hin, daß diefe Saite nad) der Akuftif die Dftave A, die Quinte 
E und die Dur-Terz Cis deutlich hervorklingen laſſe). Fillmore 
nahm dann an, daß die häufig vorlommenden Viertels- umd . 
Drittelstöne nur das Ergebnis unfjicherer Intonation wären, 
Moll nur ein zu tief intonierte3? Dur. Als Grundlage der Har— 
monie erjcheint die auf dem tonifchen Preiflang beruhende Skala 
D-F-A-C-E-G-H-D. Wallaſchek ſtimmt dem englischen Forjcher bei und 
führt die Verfchiedenheiten in den Skalen auf die Belchaffenheit 
der Mufifinjtrumente zurüd. Dagegen hat E. Stumpf, der Die 
Lieder der Bellalufa-Fndianer zum Gegenjtand außerordentlich jorg- 
fältiger Unterfuhungen gemadt hat, darauf hingewiejen, daß jehr 
verjchiedene Harmonie-Syiteme vorhanden jind, daß die Grundtöne 
oft andere feien, al3 in unjern Dur- und Moll-Tonleitern und aud) 
die Intervalle zwijchen den einzelnen Tönen von den unjrigen ab» 
weichen. Was Fillmore al3 fehlerhafte Intonation auffaßte, fand 
Stumpf als jtändig wiederkehrende Eigentümlichkeit. Wenn wir an 
unjere Erfahrungen mit der Zigeunermufif denken, wo man aud) 
vor Lijzt die übermäßigen Quarten und Septimen, die verminderten 
Serten für faljche Griffe hielt, jo wird man wohl Stumpf beiftimmen 
und einjtweilen noch auf die jo wünſchenswerte Zufammenfafjung 
der Einzelerfahrungen zu einem Syſtem verzichten müjjen. Doc 
iſt es mwahrjcheinlidh, daß jich, wenn man von dem ſchwer feſtzu— 
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haltenden Verzierungsmwejen abjieht, die wirkliche Übereinjtimmung 
der Grundlagen ergeben wird. Jetzt ſchon ſcheint ficher feſtzuſtehen, 
daß die urjprüngliche Tonleiter fünfitufig it. Auf einer ſolchen jind 
nicht nur die beglaubigten Melodien der Naturpölfer, jondern aud) 
die der Schotten und Gälen, wie die älteren der Chinejen und 
Griechen gebildet. 

Von allgemeinen Eigenjchaften kämen noch in Betracht, daß die 
Intervallichritte im allgemeinen nur Fein jind. Das Tempo da- 
gegen iſt jehr verjchieden. Beſonders beliebt ift eine allmähliche 
Steigerung aus größtem Schleppen zu rajender Schnelligkeit, womit 
die Steigerung der Tonſtärke bis zum jchärfiten Fortiſſimo zuſammen— 
fällt. Iſt der Höhepunkt erreicht, jo pflegt das Ganze oft plöglic) 
abzubrechen. ch jehe darin eine Analogie zu den Tänzen. Wie hier 
dürfte das Austoben des Kraftüberſchuſſes bis zur Betäubung der 
Grund der Erjcheinung fein. Sehr häufig bejteht das Lied aus 
ftändigen Wiederholungen. Doc, finden ſich auch entwideltere For— 
men. Biel vertreten ift das Abmwechjeln zwiichen Vorjänger und 
Chor, wobei dem erjteren das melodijchere Gebilde zufällt, während 
der leßtere mehr den Takt zu jingen hat. Bemerkenswert ijt noch, 
daß die Zahl der Lieder eine ganz ungeheure ift. Als Stumpf den 
Indianer Nustkilufa aufforderte, eines der Lieder zu jingen, die bei 
ihren heimatlihen Spielen gelungen würden, fahen jich jeine Ge— 
nojjen lächelnd an: folder Lieder gäbe es Taujende. Miß Alice 
Sletcher teilt mit, daß es zum Beilpiel in dem Winnebogajtamm 
jelbjtverjtändlich fei, daß jedes Mitglied wenigjtens ein eigenes Lied 
habe, das es jelbjt erfunden und allein zu jingen berechtigt jei. 
(a Study of Omaha Music). Die Lieder find immer einjtimmig. 
Zumweilen wird aber die Oftave jehr gejchicdt ausgenubt. So werden 
in einem auftralijchen Klagelied um einen Verjtorbenen, das Badler 
in Neu-Süd-Wales hörte, die Oktaven von den Kindern und Frauen 
gelungen. Über das Lied jelber urteilt Karl Hagen, der 1892 eine 
ausgezeichnete Dijjertation über die Muſik der Naturvölker geichrieben 
hat, daß e3 „troß jeiner Einfachheit doch in Tempo und Tonart 
(E-moll) die Stimmung volllommen würdig wiedergibt”. Vor allem 
das einzige größere Jntervall, die Terz E zu G, ericheint als ein 
überwältigender Aufjchrei des Schmerzes. Überhaupt ijt der Eindrud, 
den gerade die erniten Geſänge auch auf „zivililierte‘ Ohren aus- 
üben, ein jeher großer. So erzählt Bischof Redly in Metlacub 
(Britiſch Columbien) über die Indianer: „Jeder Stamm hat jeine 
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eigenen Kriegs- und feine Totengejänge, und die Mufif paßt vorzüglid) 
zur Sache. Der Vortragende bei Leichengejängen ijt meiftens ein jehr 
begabter Poet, dejjen Einbildungsfraft das Lied erweitert und ver— 
ändert, um es dem Charakter der verjtorbenen Perfon mehr anzu 
pajjen. Hierauf fallen jämtliche Anwejende im Unijono ein. Alle Ge- 
jänge werden jo vorgetragen, daß der improvijatorische Zuſatz feine 
Verwirrung oder Disharmonie erzeugt. Die Veränderung bejteht muſi— 
falifch nur in Verlängerung oder Verkürzung des Tones. Sch habe 
nie einen pathetijcheren Gejang gehört, al3 das Totenlied der Zim— 
ſchian-Indianer.“ 

James Mooney teilt ein melodiſches Gebet der Arapagho-In— 
Dianer mit, das von den Teilnehmern am Geijtertanz angejtimmt 
wird und lautet: „Water, habe Mitleid mit mir! Water, habe Mit- 
feid mit mir! Ich weine vor Durſt! Ich weine vor Turjt! Alles 
iſt verjchwunden, ich habe nichts zu ejjen! Alles ift verjchwunden, 
ich habe nichts zu ejjen!” Und Mooney bemerkt zu diefer indianischen 
Umjchreibung des Baterunfers: „Das Lied wird in Hagendem Ton 
gejungen. Ja zuweilen fließen Tränen über die Wangen der Tänzer 
herab, wenn die Worte fie an ihre gegenwärtige elende und ab— 
bängige Lage erinnern.” Über die Indianermufif im allgemeinen 
jei noh A. von Endes Urteil mitgeteilt: „Der Indianer trägt feine 
einfadhiten Weifen mit einem Aufwand an Pathos und Mimik vor, 
der zu feinem fprichwörtlich gewordenen hölzernen Stoizismus in 
jeltfamem Widerſpruch jteht. Aber ein folder Vortrag der an ji 
anjpruchslojen Lieder, von mehreren hundert Stimmen unijono im 
Freien gejungen, macht einen geradezu überwältigenden Eindrud; 
und ein durch Schließen der Zähne hervorgebradtes Sinurren und 
Summen, dejjen ji) manche Stämme in ihren Kiriegsliedern bedienen, 
it von unbejchreiblicy graufiger Wirkung.” (Die Mufit VL, 272.) 

Auf eine ausführliche Analyje einzelner Gejänge fönnen mir 
nach dem Gejagten wohl verzichten. Sie würde ohnehin zu einer 
tiefern Erfenntni3 faum führen, und wäre ebenjo umſtändlich, mie 
fie bei der grumdverjchiedenen Anlage ungulänglich bleiben muß. Das 
eine aber haben wir erfannt, daß auch bei diejer Stufe der Menjch- 
heitsentwidelung das jchöne Wort Gottfried Kinkels Geltung hat: 

„Uroffenbarung’ nenn ich Mufik, 
In feiner der Künſte 


Strömt der verſchloſſene Menſch 
Alſo friftallen heraus.“ 


Die Muſik der Zigeuner. 41 
Drittes Kapitel. 


Die Mufil der Zigeuner. 


Sp wichtig im entwidlungsgeihichtlihen Sinne die Muſik der 
Naturvölker für uns ift, jo wenig vermag dieſe Muſik al3 jolche 
auf uns zu wirken. Das liegt ohne Zweifel zum Teil an der 
völligen Verjchiedenheit der elementarjten Grundlagen, wodurd ja 
auch die Vorbedingungen für die Aufnahmefähigfeit unjerer Sinne 
eine Verſchiebung erfahren. Aber es fjcheint mir doch, ald werde 
diefem beliebten Einwand eine zu große Bedeutung beigelegt. Denn 
je mehr eine vergleichende Völkerkunde die Gleichartigfeit der Grund- 
lagen der Muſik bei allen Naturvölfern nachweilt und von da aus 
die Brüden zu den ältejten überlieferten Formen der Stulturvölfer 
zu jchlagen vermag, um jo mehr werden wir uns jagen müſſen, 
daß es nicht geradezu naturgejeßliche Verfchiedenheiten find, die unſern 
Sinnen den Genuß jener Muſik unmöglich machen, jondern da viel- 
mehr der rohe und unausgebildete Zuftand dieſer Muſik für unjer 
in Beziehung auf die Muſik weiterentwideltes, fultiviertes, aljo aud) 
vom Naturzujtand entjerntes Gehörorgan unjchön oder unmuſikaliſch 
it. Wir brauchen doch nur daran zu denken, daß bei der moderniten 
Muſik viele Leute dort Ohrenfchmerzen befommen, wo andere vom 
höchiten Grad eines Ohrenſchmauſes jprechen, um zu erkennen, daß 
auc) unjere natürlichen Anlagen ſich der Entwidlung anpajjen. 

Gerade aber weil die Mufif naturgemäß ein Glied der gejamten 
Kulturentwicklung der Völker iſt; weil fie den Einflüffen diefer Ent» 
widlung unterworfen ijt; weil fie mit der Geſamtkultur die Ein- 
wirfungen fremder Kulturen aufnimmt; weil fie, und das jcheint 
mir jehr wichtig, jahrhunderte lang mehr von gelehrten theoretiichen 
Erwägungen und von den Bedürfnijien einzelner Kreiſe (3. B. der 
Kirche) geleitet worden ilt, al3 vom Verlangen de3 Bolfes oder von 
der natürlich genialen Anlage einzelner Bolksfinder — gerade des» 
halb meine ic), müßte es von bejonderem Werte fein, die Muſik 
eines Volkes zu betrachten, das von allen jenen Einflüſſen frei ge- 
blieben ijt, bei dem aber aus irgendwelchen Gründen gerade die Muſik 
ji) weiter entwidelt hat. Wir hätten dann ein Beifpiel, wie weit 
der „Naturmenſch“ auf Grund rein natürlicher Anlagen in der Muſik 
gelangen Fonnte. 

Die Mufif aller uns wejensfremden Kulturvölker, der der alten 
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Welt ſowohl, wie etwa der heutigen orientalischen, iſt für eine ent» 
widlungsgefhichtlihe Betrachtung unjerer abendländiihen Muſik 
ziemlic) belanglos; jie fommt eigentlich) nur für die allgemeine Ge— 
ihichte und die Völkerkunde in Betracht. Denn die Muſik eines 
jeden dieſer Völfer ift das Ergebnis einer langen Entwidlung, die 
mit der ihrer Geſamtkultur Schritt hielt. Dieje Entwidlung ijt oft 
jehr weit gediehen, die Theorie der Chinejen zum Beijpiel it von 
einer Differenziertheit, gegen die die unfrige nicht auffommt. Wenn 
aljo dieſe Muſik unjerem Gefühl fremd bleibt, jo liegt es nicht 
daran, daß fie fih nicht entwickelt, fondern daran, dab fie 
jih anders entwidelt hat, als die umjrige. Sie kann dabei 
in ihrer Art ebenjo weit gelangt fein, wie die unſrige. Aber 
die beiden Entwidlungen bilden die Schenfel eines Winkels, deren 
gemeinfamer Schnittpunkt der Urzuſtand der Muſik, jo etwas wie 
die Muſik der Naturvöffer, ift. Die beiden Linien der Schenkel aber 
werden ſich nie wieder berühren. Die Ausnahmen, auf die man ver— 
weifen könnte, die Muſik der Griechen und Hebräer, bedeuten ent— 
weder eine direkte Überlieferung im Choral der altchriftlichen Kirche 
oder jie gehören zum Kapitel von der Macht theoretifch-gelehrter 
Erwägungen auf die Entwidlung unjerer abendländiichen Muſik. — 

Aber gibt es nun ein Volk, das in allem Wejentlichen Naturvolf 
geblieben ijt, in der Muſik aber eine hohe Stufe erflommen hat? 
3a, die Zigeuner. 

Diefer Stamm hat oder hatte doch bis vor etlichen Jahrzehnten 
alle wejentlichen Merkmale des Naturvolf3 oder unjtäten Volkes bei» 
behalten. Troßdem feine Anwejenheit in europäijchen Landen jeit 
elfhundert Jahren beglaubigt ift, hat es nur belanglojfe Außerlich- 
feiten angenommen. Die Zigeuner haben jich nie mit andern Bölfern 
vermijcht und gingen unbefünrmert an allen Staatseinrichtungen der— 
jelben vorüber. Aber auch feine eigenen Einrichtungen erheben jich 
in feiner Dinjicht über die jedes Naturvolfes. „Dieſes Volk bejist 
feinen Boden, feinen Kultus, weder Geſchichte noch Geſetzbuch. Es 
fährt fort zu bejtehen und feinem Einfluß, feinem Willen, feiner 
Verfolgung, feiner Belehrung gelingt es, eine Veränderung in diejem 
Volke hervorzubringen, es aufzulöfen oder auszurotten.“ Dieje Leute 
haben feine Heimat, feine Zuneigung auch nicht zu der Scholle, auf 
der fie lange Zeit ihr Leben gefunden. Sie haben auch feine eigent- 
lihe Beichäftigung, jedenfalls fein Gefühl für den Wett der Wrbeit. 
Es iſt ein Volk, „das nicht mehr wei; woher es fommt, und wohin 
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es geht, feine Überlieferung bewahrt und feine Annalen aufzeichnet, 
das ohne bejitimmten Glauben, ohne Lebensvorjchriften feine dauernde 
Vereinigung nur durch rohen Aberglauben, überlieferte Gebräuche, 
bejtändiges Elend und tiefjte Erniedrigung aufredht erhält.‘ 

Aber daß e3 dies vermag, daß e3 inmitten ihm weit überlegener 
Völker, gegenüber allen Verfolgungen ſich zu erhalten vermag, be— 
weil, daß es ein Etwas bejigen muß, aus dem es die feelifche Wider- 
ſtandskraft jchöpft, ein Etwas, das ihm zur Jdealifierung feines 
eigenen Seins dient, jo daß es nad) feinem andern verlangt. 

Diejes eine ijt für den Zigeuner die Muſik. 

Gerade deshalb ijt es für uns beſonders wertvoll, daß das nicht 
philologisch, aber pſychologiſch beſte Buch über die Zigeuner von 
einem Muſiker herrührt: Franz Lijzt. Sein Bud: „des Bo- 
h&miens et de leur musique en Hongrie“ zeugt von einer fo tief- 
dringenden Seelentunde, einem jo jtarfen Sichhineinlebentönnen in 
die Empfindungswelt diejes fremden Stammes, daß es auch dort 
die wertvolliten Aufichlüjfe gibt, wo das rein ftofflihe Material nicht 
jehr reichlich oder nicht mit der jchärfiten Kritik gefammelt wurde. 

Aber, drängt fi) die Frage auf, wie fommt es, daß bei den 
Zigeunern gerade die Mufik dieſe Ausbildung erlangte, und nicht, 
was doc) nad) dem Vorgange anderer Völker näher liegt, die Poejie ? 

Das hat Lijzt mit hohem Feinjinn erffärt. Ich lajje jeine Aus» 
führungen wörtlidy hier folgen: „Es ift begreiflid, daß bei voll» 
ftändiger Ermangelung geijtiger Bildung, behaglicher Muße, andächtig 
aufbewahrter Gejchichte, veredelter Erziehung und ehrwürdiger Re— 
ligion, daß bei VBerleugnung jeder Anhänglichfeit an die Scholle, an 
das Baterland ein Volk nicht einen Dichter aufzumeijen haben wird, 
welcher Gefühle der Tatkraft, des Handelns in hiltoriihem Rahmen 
entfaltet; diejen Gefühlen hat es entjagt und ji) in eine uner- 
ſchütterliche Paſſivität gehüllt, die es allem, was die übrige Menſch— 
heit bewegt, unzugänglich madt. Wenn feinen Geijt ein wildes 
Träumen und Sehnen durchzudte, jo mußte es im Begehren nad) 
einer eignen Poejie ein anderes Ausdrudsmittel ald das des Wortes 
erjtreben. Es mußte zur Mitteilung feiner innerjten Empfindungen 
eine Form finden, worin jich dieje nicht bejtimmt ausjprecdhen, ihre 
Urfache nicht verraten. Weil das Schweigen über ſich jelbit ihm 
faſt einzige Religion, einziges Gejeg it, konnten ihm Erzählungen 
nicht zufagen, in denen es jelber die Hauptrolle jpielt. Überdies 
wäre es unfähig gewejen, feine wechjelnden, jchweifenden Triebe in 
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ſymboliſchen Bildern und Taten darzuftellen, wie die Poeſie es not— 
wendig verlangt hätte. Wohl finden jich bei ihm hier und da einige 
Lieder und Nomanzen, al3 rohe und ungeſchickte Einzelheiten können 
fie aber nicht in der Reihe der Kunſtwerke aufgezählt werden. Wenn 
ein jo heimgefuchtes Bol die urjprünglichen Triebe jeines Weſens, 
die e3 jo lange in jchweigendes Geheimnis gehüllt hatte, vor ſich 
jelber veradelt ausfprechen wollte, jo mußte jich ihm die reine In— 
ftrumentalmufif als das geeignetjte Mittel bieten, al3 die Kunſt, 
welche Gefühle ausdrüdt, ohne ihnen eine Anwendung zu geben, ohne 
in den von der Epopde erzählten, in Drama dargeftellten Tatjachen 
eine Allegorie für fie zu juchen. Die Inſtrumentalmuſik läßt die 
Leidenichaften in ihrer eigenen Wejenheit leuchten und jchimmern, 
ohne ſich an ihre Verjinnlichung in gejchichtlichen Do erfundenen 
Gejtalten zu binden.‘ 

Diefen von Lijzt erfannten inneren Gründen läßt ſich auch ein 
äußerer beifügen. Für die Zigeuner erwies ſich vom Mittels 
alter an die Muſik als günftigjter Erwerbszweig. Und zwar eben- 
falls die Inſtrumentalmuſik, denn Lieder und Gedichte wären von 
den fremden Völfern, für deren Unterhaltung jie forgten, gar nicht 
verjtanden worden. 

In ausgezeichneter Weije jtellt Lijzt den Zigeuner dem Juden 
gegenüber. Beide über die Erde zerjtreut, beide eine Jahrhunderte 
lange Verfolgung überdauernd. Aber die Urſachen find grundver- 
jhieden. Den Juden erhielten die Erinnerung an jeine Gottes— 
volfichaft, die Hoffnung auf feine neue Herrichaft mit dem kom— 
menden Mejjias. Den Juden gab die Hochachtung ihres Geſetzes 
das einigende Band, der Haß gegen alle Fremden jchüßte fie vor 
der Vermengung. Aber weil fie nach) Macht, nach Beſitz ftrebten, 
jo fügten jie jich immer und überall und paßten ſich fremder Art 
an. Für die Kunſt hat das die große Bedeutung, daß es feine 
national jüdiſche Kunſt mehr gibt, ſeitdem jie Paläſtina verlajjen; 
in diefem Sinne it Wagners „Unfruchtbarkeit des Judentums“ zu 
verjtehen. Lifzt drückt jich feiner ganzen Art nad) milder aus. „Die 
Ssraeliten fonnten feine neuen Weiſen erfinden, denn ſie jangen 
niemal3 ihre eigenen Gefühle Ihr langes Verſchloſſenhalten des 
Edeliten, was in ihnen lag, ihre Religion des Schweigens gejtattete 
ihnen nicht den Aufihwung ihrer Seele, das Weh ihres Herzens, 
das Leben ihrer Leidenschaften dieſer idealen Sprache anzuvertrauen.‘ 
Nach ihrer ganzen Art drängt es dagegen die Juden zur Repro— 
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duktion, in der fie ja auch bedeutjames feijten. Daß es viele jüdijche 
Komponiften gibt, will nichts befagen. „Künftferifches Hervorbringen 
und jelbjt ein gelungenes Hervorbringen ift keineswegs gleichbedeutend 
mit der höchſten Gabe künſtleriſchen Schaffens; es bejteht hierin der 
Unterjchied zwiſchen Talent und Genie. Erjteres bewegt jich in bereits 
befanntem Inhalt und Form; lebteres jingt kraft perjönlicher Ein- 
gebung und in Weijen, die diefe es lehrt und ihm vorjchreibt.‘ Diejes 
legtere ijt dem Judentum verfagt, jeitdem es aufgehört hat eine 
Nation zu fein. 

„Den Zigeunern erwachſen die von den Juden jie unterjcheidenden 
Merkmale ihres Charakters, ihr Streben nad) jchranfenlojer Freiheit 
aus einer der fortwährenden unmittelbaren Berührung mit der Natur 
entjogenen, in jchweigendes Brüten verjenfenden Beraufhung. Da 
jie ji) ihrer unmittelbaren Einwirkung nie entziehen wollen, wird 
die von ihr hervorgebrachte Erregung fo zur Gewohnheit in ihnen, 
daß es ihnen das Leben nehmen hieße, wollte man jie auf längere 
Dauer diejen Eindrüden entziehen. Der Zigeuner hat feine Auf- 
fajjung für den Begriff der Familie und noch weniger für den des 
Baterlandes, des Herdes, und am wenigjten des Eigentums. Gie 
betrachten die ganze Erde als ihr Vaterland. Der Boden, den ihre 
Sohle berührt, iſt der ihrige, die vom Zufall zujammengemwürfelte 
Bande ijt ihre Familie. Jedes Klima, jedes Land gefällt ihnen, 
in welchem jie zwecklos umbherjchweifen dürfen.“ 

Denn überall ift ja die Natur, in der der Zigeuner volljtändig 
aufgeht. „Ihm heift Leben: die Strommwellen der Natur durch alle 
Poren einjaugen, jeine Augen naſchhaft an all ihren Farben und 
Formen fättigen, mit gejpistem Ohr all’ ihre Klänge und Akkorde 
Ihlürfen, ihren beraufchenden Dufthauch einatmen, auf Moos und 
Blumen hingejtredt den Bejiß aller diefer Güter durch die Phantas- 
magorien des Branntweins verhundertfachen, bis zum Erjchöpfen 
aller Kräfte lachen, tanzen, fingen, mufizieren und ſich dann der 
ebenjo lebhaften Reaktion gegen alle diefe Genüffe zu überlafjen, 
wie er denn eben nur noc heftiger und flüchtiger Erregungen fähig 
it; ein Zuftand, den vielleicht das Altertum in feiner merkwürdigen 
Divinifation jymbolijierte, indem es mit einer ganz bejondren Art 
BWahnjinn diejenigen beitrafte, welche die jingende Alraunmurzel auf- 
gefunden, welche der Natur mehr von ihren poetiihen Geheimnijjen 
abgelaujcht, mehr von ihren myſteriöſen Schönheiten entjchleiert 
hatten, als der Schwachheit unjerer Konſtitution zu fennen dienlich iſt.“ 
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Wenn wir nun die Mufik der Zigeuner zum Zwecke eines Ber- 
gleich mit der unjerigen zergliedern, fo wäre als erjter Unterjchied 
feitzulegen, daß fie feinerlei Modulationsſyſtem bejigen, daß jie ſich 
hier in ihrer Kunſt ebenjo wenig durch irgend eine Negel binden 
lafjen, wie im Leben. Alles ift gut, alles erlaubt, wenn es ihnen 
gefällt. Liſzt drüdt fich dahin aus: „Sie bejigen eine uranfäng- 
lihe Tonleiter und Sprache und haben in der Bewahrung Diejer 
beiden eine religiöje Scheu und Treue gezeigt, die ſich ſonſt nie 
bei ihnen findet. Im übrigen fennen jie feine Kunftvorjchrift, am 
wenigjten für das Verhältnis der Tonarten untereinander. Die ver- 
mittelnden Übergänge find bei ihnen jo wenig bindend, daß man fie 
eine äußerjte Seltenheit nennen und jelbjt wo fie vorfommen eher 
für einen Anhauch moderner Kompoſition, für ein Verwiſchen und Ver- 
wittern des urfprünglichen Geiftes halten darf. Übergansafforde find, 
mit geringen Ausnahmen bei dem feden Ergreifen einer Tomalität nad) 
der andern in der echten Zigeunermuſik ein ungefannter Luxus.“ 

Diefe unvermittelten Übergänge, dieſes Stürzen aus einer 
Tonalität in eine ganz andere ijt ja der bejte Ausdrud für das 
ganze Weſen des Zigeuners, der ſich ja aud) aus einem Seelen- 
zujtand ohne Vermittlung in einen andern reißen läßt, nie darauf 
bedacht auszugleichen, abzurunden. 

Zu diejer völligen Freiheit der Modulation tritt al3 zweites, 
weſentlich inneres Unterjcheidungsmerfmal hinzu: die Eigentümlich- 
feit ihrer Skala, die Intervalle aufweilt, wie fie unjerer Harmonie 
ganz fremd find. 

Die Bigeunertonleiter (c, d, es, fis, g, as, h, c), eine Moll- 
jfala enthält fajt immer die übermäßige Quarte, die verminderte 
Serte, die große oder übermäßige Septime. Die Einführung diejer 
übermäßigen Tonjchritte hatte vielleicht urfprünglich den Zweck, ein 
Leittonverhältnis zu gewinnen; jedenfalls tritt diefe dreifache und 
unausgejegte Modifikation der Intervalle, die der ganzen Harmonie 
einen völlig von der unfrigen verjchiedenen Charafter gibt, jo frei 
und willfürlih auf, daß in früherer Zeit die Mehrzahl der Be— 
arbeiter jie für jaljhe Griffe der Spieler anjahen und „korrigierten“. 
Denn natürlich find diefe Quarten, Serten und Septimen nad) den 
Regeln einer hohen Muſikwiſſenſchaft nicht erlaubt. Man kann ihr 
auch dieje Freude eines Verbots ruhig lajjen, wie jo manche andere. 
Das Nichterlaubte beweijt jeine Berechtigung ja jehr einfach), dadurd) 
daß es da ijt und daß es gefällt. 
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Wird num auch der naiv genießende Nicht-Fachmujifer dem eigen- 
tümlichen Zauber diejer fremdartigen Harmonie ji) nicht entziehen 
lönnen, jo find e3 doc) mehr äußere Merkmale, die ihm zuerjt auf- 
fallen und ihn unmiderjtehlich jejjeln: die eigenartigen Rhythmen 
und die üppigen, von den unjerigen verfchiedenen Berzierungen. 
Die Rhythmen find von einem Neichtum, einer Mannigfaltigleit und 
Gejchmeidigfeit, wie fie in demjelben Maße jonjt nirgendwo gefunden 
werden. „Sie wechjeln unaufhörlich, verivideln, kreuzen, juperponieren 
jih und jchmiegen jid) dem buntejten Wechjel des Ausdruds von 
der wildeiten Heftigfeit bis zur einmwiegendjten Dolcezza, bis zum 
weichjten Smorzando an, von friegerifcher Bewegung zum Tanz, vom 
Iriumphmarjch zum Leichenzug, von dem im Mondjchein auf Wiejen 
geihhlungenen Elfenreigen zum bacchiſchen Geſang übergehend.” Als 
einzige Regel für diefen Rhythmus, dejjen Wejen ja gerade die Regel» 
fojigfeit ijt, erfennen wir die Aufgabe, ſich allen Regungen eines 
bis ins Krankhafte gejteigerten Empfindungslebens rajtlos anjchmiegen 
zu können. Und unendlich, unberedyenbar wie diejes Empfindungs- 
leben ijt deshalb auch die rhythmiſche Fülle. Liſzt, in dejjen Hände 
täglich neue Kompofitionen gelangten, verjichert: „Es jcheint, als 
ob jedes neu aufgefundene Fragment von Zigeunermujif eine neue 
rhythmiſche Form, irgend eine jinnreiche unerwartete Wendung, irgend 
ein Brechen des Rhythmus von ungewohnter Wirkung enthalte.“ 

Das ijt grumdverjchieden von aller Nationalmufif, wie jie infolge 
der Verbreitung der Programm Mufif in den legten Jahrzehnten über» 
all gefammelt und an die Öffentlichkeit gebradjt worden ijt. Denn hier 
pflegt gerade die rhythmiſche Bewegung durchweg jo gleichartig zu 
fein, daß man an ihr die nationale Zugehörigkeit jofort erkennt. 

Dem rhythmischen Reichtum entjpricht die bunte Fülle des Zier- 
wer. Was an Läufen, Vorſchlägen, Arpeggien, Tonleitern, chro- 
matijchen und diatonifchen Paſſagen geleiftet wird, mit welchen Ton— 
grüppchen und BVerjchlingungen der Zigeuner fein Motiv zu um— 
geben weiß, iſt gar nicht abzuzählen. Allerdings am Motiv hält 
er feit, die Liedweije, die zu Grunde liegt, verläßt er nie ganz. 
Aber die einmal angeregte PBhantajie läßt jich nicht mehr beengen; 
jeder Augenblid bringt neue Einfälle, jede Tongruppe erzeugt neue, 
und das alles ift Eingabe des Augenblids, Spiel, zwedlojes, aber 
darum nicht weniger Fünftleriiches Spiel. Wenn man gewaltigen 
Symphonien gegenüber das Gefühl des Tonmeers hat, hier darf man 
vom Gebirgsbad) fprechen. Unermüdlich eilt er herab, überjtürgt jich, 
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bejinnt ſich dann wieder, fpringt und ſchleicht, gurgelt und jingt, 
immer neu, immer überrafchend und doch immer in allen Einzel» 
heiten zujammengehörig. Noch an ein anderes muß man denfen, 
wenn man diefes Spielen um ein Gegebene3 jieht, wenn man die 
Melodie wie den feiten Golddraht erkennt, um den ein wirres Ge— 
ranf von Blumen und Blättern gejchlungen ift. Der Sprung iſt 
vielleicht jo überrafchend, wie ein Stück Zigeunermufif jelber, aber 
bejteht nicht auch die kontrapunktiſche Polyphonie des Mittelalters 
nad) Luthers jchönem Bilde darin, daß „einer eine fchlichte Weife 
herfinget, neben welcher drei, vier oder fünf andere Stimmen aud) 
gefungen werden, die um ſolch jchlichte, einfältige Weije gleich als 
mit Jauchzen ringsumher fpielen und jpringen und mit mancherlei 
Urt und Klang diejelbe wunderbarlic zieren und jchmüden und 
gleicd) wie einen himmlischen Tanzreihen führen, freundlid einander 
begegnen und ſich gleihjam herzen und lieblich umfangen.“ 

Sch weiß es wohl, hier herricht höchſte Gelehrſamkeit, dort regel- 
freies Drauflosgehen; Hier auch in der vielfahen Stimmführung ein 
Gebundenjein, dort ſchrankenloſeſte Freiheit; hier ein architektonijcher 
Aufbau zum jorgjam gegliederten Kunſtwerk, dort der kühnſte Im— 
prejjionismus, der fallen läßt, was ihm nichts ift, breit ausführt, 
was ihm behagt. In der Kontrapunktik zulegt die höchſte Objef- 
tivierung, in Gefühl und Form, beim Zigeuner die jchrankenloje 
Herrichaft der Individualität. Und doch, ijt nicht beides entjtanden 
aus der Tonfeligkeit, der reinen Freude am Klang? Nein wirk- 
lich, Hanslid hat mit feiner Definition der Mujif als „tönend bewegter 
Form‘ nicht einmal für die Kontrapunftif vet. Die Muſik ijt immer 
und überall zum Klang gebrachtes Innenleben und rein Eanglicdhe 
Sinnenfreude. Das Auge, das Formen erjieht, hat urjprünglic) 
nichts dabei zu tun. — 

Betrachtet man die Zigeunermelodie rein für ji, — zu hören 
wird man jie allerdings faum befommen — jo leitet auch jie ihre Her— 
funft von einem echten Gefühlserguß ab, Bon Leidenjchaft geſättigt, 
groß im Schmerz und jelbjt bei größter Ausgelafjenheit nie trivial, 
ijt jie duch den Wechjel des Rhythmus vor jener Eintönigfeit be— 
wahrt, die den Weijen der Natur» und Steppenvölfer anhaftet. 

Aber es iſt eigentlich) ein Unrecht jie jo zu betrachten, denn 
der Schmud der Fiorituren ijt für fie das unentbehrliche Lebens» 
element. Daraus gewinnen wir nicht nur das Gefühl eines orien— 
talifchen Ursprungs diefer ganzen Mufik, diefe Ausbildung des Ver— 
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zierungsweſens ijt auch noch) für die Entwidlung des Zigeunerorcheſters 
von der höchſten Bedeutung geworden. Denn es iſt Har, daß wo 
die Phantajie, der launige Einfall des Augenblid3 die Herrichaft 
haben, nur ein einziger führen kann. Das iſt naturgemäß der 
erite Geiger. Er iſt „die Hauptperjon des Orchejters, welches 
im Grunde nur da ift, um ihm zu unterjtügen, die Klangmaſſen 
zu verjtärfen, den Rhythmus fchärfer hervorzuheben und die Rede— 
blumen jeiner Improviſation zu jchattieren und zu färben. So iſt 
er es auch, der über das Tempo entjcheidet; jobald er einen Streife 
zug der Phantaſie antritt, wartet das Orchejter ruhig bis die legten 
Funken der Nafeten niederträufeln“. Liegt jo dem erjten Geiger 
die Ornamentif ob, fo ijt der Hauptvertreter des anderen charalte» 
riſtiſchen Merkmals, der Rhythmik, der Cymbaliſt. So vielge- 
ftaltig das Zigeunerorcheſter auch auftreten mag, erjte Geige und 
Cymbal jind immer feine Endpunfte. Das Cymbal, — eine der 
Vorahnungen unjeres Klaviers — ein hölzernes Brett, das mit 
Saiten bezogen ijt, die mit Klöppeln gejchlagen werden, jtammt wohl 
aus Ajien. Die Bauern in Kleinrußland jpielen es aud) noch heute. 
Der raujchende, durchdringende Ton läßt das Inſtrument jehr zur 
Baſis eines Orcheſters geeignet erjcheinen, für das der Zigeuner erſt 
recht, da aud) auf ihm Fiorituren, Mordente, Tremolos wie Raketen 
von Tonläufen jich leicht ausführen lajien. So dürfen wir uns 
denn auch nicht wundern, daß aud) dem Cymbaliſten Soliftenrechte 
eingeräumt werden. Auch er darf an gewijjen Stellen, wo ber erite 
Geiger jchweigt, feiner Phantafie und den Klöppeln in jeiner Hand 
jreien Lauf laſſen. Im wejentlichen aber iſt feine Aufgabe die Läufe 
der erjten Geige zu chuthmifieren, Bejchleunigung und Verzögerung, 
Energie oder Weichheit des Taktes hervorzuheben. Im übrigen ift 
es ein Zeichen für den improvifatorifchen Charakter aller Zigeuner- 
mujif, daß wenn ſich ein hervorragender Celliſt oder Stlarinettift 
in der Bande findet, auch ihm die freien Rechte unbejchränfter Im— 
provijation eingeräumt werden. Doc jind diefe Erfcheinungen 
nur jelten. — 

Was uns heute an FZigeunermufif geboten wird, erjcheint zumeift 
in der zweiteiligen Form eines Tanzes, der als „Ungariſcher“ be— 
zeichnet zu werden pflegt. Wir haben dafür nod) die Erklärung 
zu geben. 

Schon im Titel feines Buches „Die Zigeuner und ihre Muſik 
in Ungarn‘ hat Liſzt es deutlicdy ausgeiprochen, da die Mufif, von 
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ber wir hier jprechen, zigeunerifchen und nicht magyarifchen Urſprungs 
it. Diefe Meinung hat ihm feinerzeit viele und heftige Angriffe 
eingetragen, da die Ungarn gewohnt waren, die Zigeunermuſik als 
nationales Erbgut zu betrachten. Es hat auch jeither nicht an zahl» 
reichen Verſuchen gefehlt, die Zigeunermufif als magyarijche Schöpfung 
zu retten. Aber jelbjt wenn man zugibt, daß die ungarischen Bolfs- 
fieder autochthon find, jo ift damit nicht für die Muſik bewieſen. 
Denn in der Zigeunermufif hat ja die zu Grunde liegende Melodie 
wenig Bedeutung. Und die Zigeunermufif iſt Improviſation. Wie 
wäre e3 möglich, daß ein Stamm in der Mufif eines andern improvi- 
jiert, wenn er nicht einmal Noten lejen kann? 

Was Lifzt aus mehr inneren Gründen darlegte, ijt inzwiſchen 
durch die Forjchung bewiejen worden. Der Sanskritforſcher Georg 
Bühler vor allen berichtet aus eigener Erfahrung an Ort und Stelle, 
dab die Darden und Kafirs, die den Zigeunern am nächſten ver- 
wandten Völker, Tanz und Mufik Leidenschaftlich Tieben, wie auch, 
da; die Melodien, die noch heute an indiſchen Fürjtenhöfen von 
heimifchen Nünftlern vorgetragen werden, in allem wejentlichen den 
ungarijchen Gjärdäs gleichen. So hat auch hier wieder einmal der 
fünjtlerifche Inſtinkt der Forſchung vorgegriffen, denn Liſzt jagt an 
einer Stelle, man fühle ſich „unwiderſtehlich verfucht, die Zigeuner— 
muſik als die höchite Formel, als das deal alles dejjen zu be= 
trachten, was Reifende von der orientalen, arabijchen und indijchen 
Muſik erzählen.‘ f 

Wir müſſen hier im Sinne unjerer Ausführungen zu Anfang 
diefes Kapitels die Bemerkung einjchieben, daß es jich hier nur um 
den urſprünglichen Grundcharafter handelt, um das Allerweſent— 
lichjte in Tonjkala und Rhythmus. Jr diefer Hinficht ift die Muſik 
der orientalijhen Kulturvölfer, wie auch jene Volksmuſik in Europa, 
die unabhängiger von der gefamten ulturentwidfung blieb, wie die 
der Bergjchotten, der der Naturvölfer viel verwandter geblieben. In 
unferem Falle handelt e3 ſich übrigens um Stammpverwandte der 
Zigeuner, alſo auch ähnlich Veranlagte. Auc der indijche Paria 
hat feinen Teil an der Kultur feines Volkes, ijt in einer Art „Na— 
turvolk“ geblieben. Nur daß ihm die Freiheit fehlt. Dieſer iſt e3 
zu verdanken, daß gerade der Zigeuner in der Mufif jo weit Fam. 

Ein Verdienſt bleibt Ungarn immerhin erhalten, das nämlich, 
durch fein freigebiges Mäcenatentum, andererfeit3 durch die gute Be— 
handlung des fonjt überall verachteten und verfolgten Volksſtammes, 
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die Entfaltung der Kunſt der bei ihm wohnenden Zigeuner begünſtigt 
zu haben. In der Tat iſt keiner der anderen Zigeunerſtämme zu 
einer ſolchen Höhe gelangt, bei den in Spanien lebenden zum Beiſpiel 
iſt die ebenfalls vorhandene muſikaliſche Anlage faſt gar nicht aus— 
gebildet. Wie viel zu dieſem innigeren Verhältnis gerade in Ungarn 
eine gewiſſe Gleichheit der Anlage, die in der Nachbarſchaft der Ur— 
heimat der beiden Stammvölker ihre Erklärung findet, beigetragen 
haben mag, bleibe dahingeſtellt. Daß ſich aber die Zigeunermuſik 
ſchließlich zu einem Tanz verdichtet hat, wird den nicht wundern, 
der einmal bedenkt, daß Rhythmus in erſter Reihe Bewegung des 
Körpers iſt, der andererſeits ſich aber dieſen Tanz erſt anſieht, der 
nicht in feſtgeſetzten Figuren beſteht, ſondern ſelber den Stempel der 
Individualität trägt und alle rhythmiſchen Grade von leidvollſter 
Trauerbewegung bis zur tolljten Ausgelafjenheit zuläßt. Entſpre— 
chend diefen beiden Polen, innerhalb derer jedes Zigeunerſtück ſich 
bewegt, tiefjter Melancholie und taumelnder Luft, zerfällt der „Unga- 
rifche” in zwei Teile. Der erjte fajt immer in Moll gehende Teil 
heißt Laſſan, nad) einem Worte, das Langjamkeit bedeutet. Tiefer 
erite Teil wird ſeit langer Zeit nicht mehr getanzt; er gelangte 
gerade dadurch zu immer höherer Bedeutung für den Muſiker, der 
ihn befonders liebevoll ausgeftaltete. Um fo toller ijt die Friſchka, 
faft immer in Dur, deren an ſich fchnelle rhythmiſche Bewegung 
fih bis zur Naferei fteigert. Der ſcharfe ?/;- oder A/;-Talt — 
3/, findet ſich nie — verleiht dabei dem Ganzen nur Feſtigkeit, jo daß 
der Sejamteindrud ein geradezu jaszinierender wird. 

Nur weniges zur Geſchichte der Zigeunermufil. 

Schon die erften Schriftiteller, die im Anfang des 13. Jahr— 
hunderts über die Zigeuner in Ungarn berichten, erwähnen neben 
ihrem Nomadentum den vorzüglihen Auf als Muſiker. Aus der 
Mitte des 16. Jahrhunderts ijt bereit3 der Name eines berühmten 
Virtuofen, Demeteus Karman genannt, dem als Geiger niemand 
gleich gelommen fei. Wie und warın die Violine bei diefen Wanderern 
heimiſch geworden, ijt leider noch immer nicht feitgeitellt. Die Folge- 
zeit bringt dann im 18. Jahrhundert jene Glanzzeit des Zigeuner- 
Birtuojentums in Ungarn, wo die Magnaten fi) in oft jinnlojejter 
Weife überboten, um die überſchwänglich gefeierten Künſtler zu feſſeln. 
Aus dieſer Zeit ftammt der ungarifche „Geigerkrieg auf der Burg 
Radkau“, wo Michel Barnu, der „Leibvirtuoſe“ des Kardinals Cſaky, 
Sieger blieb und fich den Beinamen des „ungariſchen Orpheus“ erjpielte. 
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So großer Beliebtheit aber die Zigeunermuſik in Ungarn ſich 
auch erfreute, ſo war ſie doch darüber hinaus kaum ernſtlicher be— 
achtet worden. Das wurde mit einem Schlage anders, als der be— 
rühmteſte aller Zigeunervirtuoſen, der 1769 geborene Johann Bi— 
hardy, den üppigen Feſten, die anläßlich des Wiener Kongreſſes nur 
allzu zahlreich gefeiert wurden, durd) fein berüdendes Spiel erhöhten 
Glanz lieh. Die Zigeunermufit wurde nun mit einem Male hof- 
und, wa3 für jie fchlimmer werden follte, jalonfähig. Biharys Spiel 
muß in der Tat von zauberhafter Wirkung geweſen jein. Lijzt hat 
ihn in jpäteren Jahren — der Künſtler lebte bis 1827 — gehört 
und fjchreibt faſt vierzig Jahre jpäter: „Wie Tropfen einer geijt- 
fenrigen Eſſenz jchlugen die Töne der bezaubernden Geige an das 
Ohr. Wäre unjer Gedächtnis aus weichem Ton und jede feiner 
Noten ein Demantnagel gewejen, fie würden nicht feſter darin haften. 
Wäre unjere Seele ein von dem in fein Bett wieder zurüdgefehrten 
Flußgott erweichtes Erdreich gewejen und jeder Ton des Künjtlers ein 
befruchtendes Samenforn, er hätte nicht tiefer in ung wurzeln können.“ 

E3 iſt Har, dah auch Magyaren ji) um die in ihrer Heimat 
jo hod) bewertete Zigeunermufif bemühten. Der berühmtefte derjelben 
war Anton Chermaf, wie e3 jcheint Böhme von Geburt, der als 
ausgebildeter Muſiker jich dem Zigeunertum zumendete und von den 
Ungarn überjchwenglich gefeiert wurde. Leider verfiel er früh im 
Wahnſinn und verfam jo wie ein anderer Ungar Lavotta, der auch 
zu den beiten Vertretern der Zigeunermufif zu rechnen if. Auch 
Bihary iſt im Elend geitorben. 

Es jcheint, daß diefe Zigeuner die „Prüfung des Glücks“ jchwerer 
zu bejtehen vermögen, als die de3 Unglüds. Ihrer Kunſt ijt es 
ebenjo gegangen. — In den früheren Jahrhunderten, in denen jie 
außerhalb Ungarns, wo fie in allem Mufikaliichen die Herren waren, 
nicht beachtet wurden, fümmerten fie ſich auch nicht um fremde Muſik 
und erhielten jo ihrer Kunjt die Eigenart. In jener Zeit wurden 
ihre Schöpfungen — und jeder Virtuoſe war als Jmprovijator aud) 
Tonjhöpfer — nicht aufgezeichnet; die Notation war ihnen ganz fremd, 
dafür hielten fie mit aller Strenge auf Reinheit der Überlieferung, 
und es war ihnen Ehren- und Derzensjache, ihre Grundmelodien 
treu und unverjehrt zu erhalten. 

Seitdem aber die Zigeunermufif Mode geworden, erjtand natur- 
gemäß eine jtarfe Nachfrage nad) den Stapellen, die nun zu reijen- 
den Mufikgejellichaften wurden. — Sie gaben Konzerte mit vorher feit- 
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geſtellten Programmen, in denen auch die Zugſtücke der Saiſon nicht 
fehlen durften; hinter Potpourris und leichter Unterhaltungsmuſik trat 
die eigentlich zigeunerifche zurüd. Dieje Gejellichaften waren jet Ge— 
ichäftsleute. Und nicht nur wirkte die fremde Mufif, die fie ja jet 
jpielten, auf jie ein, fie verloren überdies den Zuſammenhang mit 
ihrem Volke, mit der Natur. So ijt e3 zumeift ein Berrbild, was 
wir in unjern Städten von Bigeunern zu hören befommen. 

Aber nicht nur nad) Muſik war das Bedürfnis groß, jondern aud) 
nad) Mufifalien. Wir befommen auch in jeder Mujilalienhandlung, 
wenn wir nad) Zigeuner-, oder bejjer nad) „ungariſcher“ Muſik ver- 
langen, ganze Stöße vorgelegt. Aber dieje Noten geben nicht einmal 
den Buchjtaben richtig, gejchweige denn den Geil. Das Schlimmite 
it, daß es meilt recht unberufene Hände waren, die jih an Die 
Arbeit wagten. Um wirklich Gutes bieten zu können, dazu gehörte, 
daß man die Seltjamfeiten der Zigeunermufif al3 unantajtbare Eigen- 
art anjah; dazu gehörte ferner, daß auch der Bearbeiter etwas vom 
Genius des Zigeunertums in fi) trug. Beethoven und Schubert, 
die beide gelegentlich Teile diejer eigenartigen Mufil, die jie ja in 
Wien genugfam zu hören Gelegenheit hatten, in ihre Kunſt über- 
trugen, fehlte die Pietät gegenüber der Quelle. Das ijt fein Vor- 
wurf. Man war noch nicht zur philologiſchen Betrachtungsweiſe diejer 
Muſik gelangt ; überdies war fie beiden nur Fundauelle jchöner Motive, 
weshalb fie fich auch im wejentlichen an die Grundlinien der Melodie 
hielten; jchon den Rhythmus beachteten fie faum, erjt recht nicht die 
ganze Ornamentif und die jeltiamen Tonjchritte hielten jie gar für 
Fehler. Das einzig Wichtige war ihnen die Melodie als jolde. Der 
Zigeuner war ein Bearbeiter dieſes Motivs, wie jeder andere. Daß 
die Bearbeitung das Wichtigere, daß das Virtuojenhafte hier das 
Wefentliche fei, das hat auch ein viel fpäterer Bearbeiter, Johannes 
Brahms, nicht genug gefühlt. Auch er gibt zu fehr nur das Gerippe, 
wenn natürlich auch die Vorlagen, die er benugen konnte, viel aus- 
führlichere waren. Leider aud) die einer fpäteren Zeit, wo die ganze 
Zigeunermuſik fchon viel von ihrer Urjprünglichkeit verloren hatte. 
Und dann fehlte dem Hanfeaten Brahms, diefem herben, nicht3 weniger 
al3 leichtbeweglichen, dem tiefgründigen, aber aller Leidenschaft nur 
ichwer zugänglichen Charakter das innere Bindeglied mit dieſer 
Muſik. Und jo gewiß feine „ungarifchen Tänze‘ padende Vortrags- 
jtüde jind, jo gewiß jie einen Weg bedeuten, das Zigeuneriſche der 
„ziviliſierten“ Muſik zu gewinnen, jo wenig enthüllen fie die wirk— 
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liche Seele diefer eigenartigen Kunft. Wenn deshalb in der neuejten 
Brahms-Biographie von Heinricd” Reimann die Brahms'ſchen Be— 
arbeitungen gegenüber den „virtuofenhaften‘ Lijzts als ‚geniale künſt— 
leriſche“ Ausgeftaltung hervorgehoben werden, wobei betont wird, daß 
das „Rohe, Unkünftlerifche, Brutale, Abgejhmadte und Sinnloſe“ 
der Zigeunermufif ihnen genommen fei, jo ijt das eben auch ein 
Verkennen des Wejens diefer Mufif. Wir wollen jie gar nicht „ad 
usum Delphini“ für den Salon haben, wir wollen das urfprüngliche 
Gewächs. Und das findet ſich im unvergleichlicher Weije bei Lilzt. 

Liſzt war Ungar; er hatte als Kind diefe Muſik lieben gelernt 
und wurde als Mann ihr eifriger Sammler und Erforjcher. Wenn 
er aber, wie fein jchönes, oft ſchwärmeriſches Buch beweijt, mit in= 
tuitivem Scharfblid bis ins innerjte Wejen dieſer Kunft zu dringen 
vermochte, jo liegt da3 daran, daß in ihm felbjt etwas ihr Ver— 
wandtes lag. Nicht umfonft birgt gerade diejes Bud) jo wertvolle 
Selbitgeftändnifje des Künitlers. Jenes über den Wert des berufenen 
Dichter-Virtuofen ift von jo hohem allgemeinem Intereſſe, daß es 
hier ganz folgen möge. 

„2er Virtuoſe ijt fein Maurer, welcher mit der Stelle in der 
Hand die Zeichnung des Architekten treu und gewifjenhaft in Stein 
ausführt. Er ift nicht das pafjive Werkzeug, welches Gefühl und 
Gedanken anderer, ohne ein eigenes hinzuzufügen, reproduziert. Er 
ift nicht der mehr oder minder gefchidte und erfahrene Leſer von 
Werfen, die feinen Rand für feine Gloſſen haben, feine Paragraphen 
zwijchen den Zeilen nötig machen. Die von Begeifterung diktierten 
mufifalijchen Werke find im Grunde nur die tragifche oder rührende 
Inſzenierung eines Gefühls, welches der Virtuoſe berufen ift, jprechen, 
weinen, fingen, jeufzen zu laſſen, zum Bewußtwerden jeiner ſelbſt 
zu bringen. Er jchafft jomit ebenfo gut wie der Komponiſt jelber, 
denn er muß die Leidenjchaft in ſich tragen, welche er im ganzen 
Glanz ihrer Phosphoreszenz zur Geltung bringen joll. Er haudht 
dem in Lethargie befangenen Körper den Atem ein, gibt ihm Glanz 
des Blides, durchſtrömt ihn mit euer, belebt ihn mit dem Pulsſchlag 
der Aumut. Er macht aus der Lchmform ein lebendiges Weſen, 
indem er es mit dem Funfen durchdringt, welchen Prometheus dem 
Blitzſtrahl des Jupiter entriß. Er muß fie wandeln machen in durch— 
jichtiger Lufthelle, fie mit taufend geflügelten Pfeilen bewaffnen, Duft 
und Blüte aus ihr entwideln, die Flamme ihres Atems entfachen. 
Von allen Künjtlern offenbart vielleicht der Virtuoje am unmittel- 
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barſten die überwältigenden Kräfte des pythiſchen Gottes, er, der 
in glühenden Umarmungen der ſtolzen Muſe die verborgenſten 
Geheimniſſe entlockt.“ 

Liſzt hat hier jenes Virtuoſentum geſchildert, das man nach 
Nietzſches Vorgang in der „Geburt der Tragödie“ als dionyſiſches 
bezeichnen kann. Dionyſiſch im Gegenſatz zum apolliniſchen Vir— 
tuoſentum, das in treueſter Art das Kunſtwerk zu vermitteln ſtrebt, 
wo der Reproduzierende ganz hinter dem Schöpfer verſchwindet. Wir 
pflegen im allgemeinen dieſe Art reproduzierender Künſtler am höchſten 
zu ſtellen. Aber es gibt auch hier Ausnahmen; ſie ſind allerdings 
ſehr ſelten. Paganini und Liſzt waren ſolche Künſtler, die ge— 
wiſſermaßen den Zuhörer die Schöpfung eines Kunſtwerkes mit— 
erleben ließen. Deshalb wirkte ihr Spiel ſo unwiderſtehlich berückend, 
weil ſie den Hörer ſo erregten, daß er am Schöpfungsakt ſelber 
teilnahm. Liſzt war ſo einzigartig in dieſer Kraft, daß ſelbſt die 
Größten, daß ſelbſt ein Beethoven bei dieſer Art der Wiedergabe nicht 
zu kurz kamen. Er iſt bis heute wohl der einzige geblieben, von dem 
das geſagt werden kann. Das lag daran, daß er beide Naturen 
in ſich vereinigte. Aber ſelbſt er und andere ähnlich Geartete (Ru— 
binſtein im Gegenſatz zu Bülow, Ernſt im Gegenſatz zu Joachim, 
Artur Nikiſch gegenüber Hans Richter) in höherem Maße vermochten 
dieſer dionyſiſchen Natur beſſer Ausdruck zu leihen bei der Wieder— 
gabe minderwertiger Schöpfungen; weil hier für ihr eigenes Schöpfer— 
tum mehr zu tun blieb. 

Dieſes dionyſiſche Virtuoſentum aber lebt — und damit kehren 
wir zu unſerem engeren Thema zurück — in ihm beſteht die Zigeuner— 
muſik. Und darum war nur ein Künſtler von dieſer Art imſtande, 
dieſe Muſik in ihrem Weſen wiederzugeben. Es verſchlägt dabei gar 
nichts, ob er etwas mehr oder weniger von Eigenem hinzugetan 
hat. Denn dieſes Hinzutun iſt ja ein weſentliches Merkmal dieſer 
Muſik, nur muß es natürlich dem Urſprünglichen weſensverwandt ſein. 

Liſzt ſelbſt ging beim Sammeln, bei dem ungeheuern Anwachſen 
des Stoffes die Erkenntnis auf, — und ſeine ganze Darlegung macht 
ſie zur unſrigen — daß alle dieſe Stücke Teile waren eines großen 
Zigeunerepos, im Sinne Hegels, inſofern ſich das Volkstum und 
die innerſte Eigenart dieſes Stammes in ihnen offenbart. Und wenn 
er num Verwandtes zuſammenſtellte, Fremdes ausſchied, wenn er 
aus den zahllojen Stüdchen dem Moſaikkünſtler gleich ein Ganzes 
ihuf, Verbindungen und Steigerungen herbeiführte, jo war feine 
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Tätigfeit. bei den ‚„‚Rhapjodien“ eine ähnliche, wie die Homers oder 
die de3 Dichters unferes Nibelungenliedes. 

Auch fie hatten in ihrem Inneren alle die zerjtreuten Auße— 
rungen, das Jauchzen und Klagen, die Hunde von Heldentaten, wie 
die Märchenträume gewijjermaßen gejammelt und jhufen aus den loſen 
Teilchen ein einheitliches Ganzes. 

Was gehört davon dem Einzelnen, was dem Volle? Der Philo- 
loge im Geijte Wolffs und Lachmanns mag hingehen, die Verbin— 
dungen mit kritiſcher Sonde auflöjen und wieder zerteilen, was ein 
Künſtler zufammengefügt hat. Wer das Glüd hat, ji) im künſt— 
lerijchen Genießen den naiv empfänglichen Kinderjinn bewahrt zu 
haben, dejjen harret eine doppelte Freude: er genießt die Schönheit 
de3 edlen Gejteins und freut ſich obendrein der Faſſung, die ein 
Künſtler den Edelfteinen gegeben hat. 

So freuen wir uns auch der ARhapfodien Liſzts. Und wenn einft 
die Zeit kommt, wo alle echte Zigeunerfunft zugrunde gegangen jein 
wird, jo wird in diefem Werfe das Geſamtſchaffen eines eigenartigen 
Volkes der Nachwelt erhalten bleiben. 
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Wenn wir hier die Muſik der noch heute wirkenden Kultur— 
völfer des Orients vor der der Kulturvölker des Altertums behandeln, 
jo hat das jeinen Grund darin, daß diefe Mufit bis heute noch 
feinen Einfluß auf unfere europäifche ausgeübt hat und aller Wahr- 
Icheinlichkeit nad) audy nie ausüben wird. Man könnte vielleicht 
auf die ungeheure Bedeutung hinweijen, die Malerei und Kunſt— 
gewerbe Japans feit der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts für 
unjere europäijche Kunft gewonnen haben und einen ähnlichen Vor— 
gang auch für die Muſik nicht ausgejchlojfen erachten. Aber die- 
jelbe Eigenſchaft, die die japanijhe Malerei, die jelber wieder nur 
die allerdings jchönere Tochter der chineſiſchen ift, auf eine jo hohe 
Stufe hob, behindert die Entwidelung der Mufil. Denn es war 
nicht die Kraft der Phantafie, die Stärke der Empfindung oder die 
Größe der Auffafjung, welche der japanifchen Kunſt diefen unge- 
heuren Einfluß verjchaffte, jondern die Schärfe der Naturbeobachtung, 
von der ſich unjere Malerei immer weiter entfernt hatte. 
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Erftes Kapitel. 
Die Chinejen und Japaner. 


Alle jharfe Naturbeobahtung in der Kunjt beruht auf der ein- 
feitigen Ausbildung des Verjtandes auf Koften der Phantafie, auf 
Bevorzugung des Sehens gegenüber dem Schauen. Der Ethnograph 
Friedrich Müller jah den Grund für die völlige Phantafielofigkeit 
aller Hochaſiaten in der einförmigen Bejchaffenheit ihrer Steppen=- 
heimat. Es liegt in der Natur diejer einfeitigen Verjtandesentwid- 
lung, daß fie die nächjte Umgebung auf3 genaueſte durchforſcht und 
die gewonnenen Erfahrungen ſyſtematiſiert. Pedanterie und unbe— 
dingte Herrjchaft von Regelzwang und Formgeſetz iſt denn auch 
das Kennzeichen der ganzen Kultur des Sinismus. Hinzu kommt, 
daß alle Staatenbildungen von patriarchaliihem Gepräge, über das 
die Chinejen nicht hinausgefommen find, jede freie Entfaltung jelbjt- 
herrliher Perjönlichkeit unmöglich machen. 

Für die Muſik äußern ſich diefe Einflüfje in einer ungeheuern 
Ausbildung der Theorie bei völligem Berjagen aller Broduftion. In 
der Tat haben die Chinefen in der muſikaliſchen Theorie Hervor— 
ragendes geleijtet. Ihre ältefte Tonleiter war allerdings ebenfalls 
die primitive fünfjtufige und reichte mit Hinweglaſſung des H von 
F bis D, hat alſo drei ganze Tonjchritte und einen 11/, Tonſchritt. 
Dem Prinzen Tjay-Yu wird die weitere Entwidlung auf jieben 
Stufen, im Umfang der Oktave, zugejchrieben, worauf dann bald 
die Fortbildung zur chromatifchen zwölfſtufigen Tonleiter folgte, die 
ihon das alte Injtrument Kling zeigt. Nun beginnt die theoretijche 
Spielerei; denn da dieje Grundjlala jiebenerlei Bedeutungen erhält, 
je nad) dem Ton der Oftave, von dem man ausgeht, und jede 
diefer Oftavengattungen ji) nad) jeder der zwölf Stufen der djro- 
matijchen Tonleiter transponieren läßt, ergeben ſich 84 Arten. Jeder 
diefer Tonarten wurde nun eine bejondere philojophiiche Bedeutung 
beigelegt; denn dieſe Spezialität einer verjtandesmäßigen Muſik— 
betrachtung, die bei allen orientalischen Völkern ausgebildet ift, iſt 
bei den Chineſen bejonders gepflegt worden. 

Um wenigjtens an einer Stelle eine leije Borjtellung diefer Sym— 
bolif, die ji auf die Töne, Tonarten und Inſtrumente erſtreckt, 
zu geben, jeien hier einige Züge angeführt. Denn diefe Art der 
Muſikauffaſſung ift von ungeheurer Bedeutung für die Entwidlung 
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oder bejjer Nichtentwidlung diefer Kulturvölker. Es jcheint ihnen 
nämlich gar nicht der Gedanke gefommen zu fein, daß die Muſik 
zum Ausdrud der innerjten Gefühle der menſchlichen Bruft dienen 
fünne. Ihr Genuß an der Muſik beruht vielmehr auf der verjtandes- 
mäßigen Verfolgung diefer Symbolif. Es fann dabei jehr wohl eine 
Mufik, die für unjere Sinne Höllenqual bedeutet, dem ihr von der 
ganz andern Seite de3 Berjtandes nahetretenden Chinejen eine Ge— 
ihichte erzählen oder irgend eine Ermahnung geben und ihn jo unter» 
halten und belehren. Denn gerade auf das lebtere legen die chine- 
ſiſchen Philofophen das Hauptgemwidt. 

Das wird vielleicht verjtändlicher, wenn wir nur die Namen 
hören, die die Töne der alten fünfitufigen Skala führen. Da heißt 
der Grundton F Kaiſer, G Minifter, A bedeutet das gehorchende 
Volk, C Staatsangelegenheiten, D endlicd) das Gejamtbild aller Dinge. 
Man könnte jih nun zum Beijpiel folgendes Tonftüd denken: 
F-C-G-A-D. Vielleicht jagt diefes Muſikſtück den Chinejen etwa fol- 
gendes: Der Kaiſer (F) beichäftigt ſich mit den Staatsangelegen- 
heiten (C) und befiehlt den Minijtern (G), dem gehorchenden Volt (A) 
das Gejamtbild aller Dinge (D) zu verjchönern. ch betone aus- 
drüdlich, dab dieſe ganze Vorjtellung rein meiner Phantafie ent» 
jpringt und in feinerlei Zeugnifjen von Forſchern jeine Stüße hat; 
aber ic) kann mir nicht vorjtellen, daß Tauſende von bejeelten 
Menjchen Jahrtaufende lang an einer Kunſt Vergnügen finden follten, 
wenn fie ihnen nicht etwas bejonderes bieten würde. Auf dieſe Weiſe 
fann man ic) aber jehr leicht erflären, daß den Chinejen ihre Muſik— 
jtüde jehr inhaltreich vorfommen, und daß fie von ihrer Mufif gegen- 
über der europäijchen behaupten: „Unſere Muſik dringt durd) die 
Ohren in das Herz und aus dem Herzen in die Seele; dies vermag 
die Mufif der Europäer nicht.“ Umgekehrt iſt e3 ebenjo leicht er- 
klärlich, daß für europäijche Ohren dieje chinefischen Mufikjtüde wahre 
Folterqualen bedeuten und zum Beiſpiel Spoboda urteilt: „Die Töne 
eines Liedes taumeln wie beraufchte, führerlofe Wanderer auf Irr— 
wegen ziellos hin und her.” 

Ir. G. Wegener hat ausführlich über den Zufammenhang der 
chineſiſchen Mufiktheorie mit der Philofophie gejchrieben. (Mitteilungen 
der deutichen Gefjellichaft für Natur und Völkerkunde Oſtaſiens 1877). 
Danach haben die alten Weifen Chinas die Muſikkunde für den all- 
gemeinen Wijjensborn erflärt, aus welchem alle übrigen Wijjenjchaften 
herausjließen. Fohi, der um 3000 vor Chriftus gelebt haben ſoll, 
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der Begründer der altchineſiſchen Philojophie, jei auch der Erfinder 
der Muſik. Er habe die fünf Töne der Skala genau unterfudt. 
Zu dieſen fünf Tönen fuchte er in der ganzen Natur myſtiſche 
Barallelen. Er fand fie beim Menjchen in den fünf Sinnen, den 
fünf Fingern der Hand. Er fand jie ferner in den fünf Planeten 
(mehr kannten die Chinejen eben nicht). Vor allem aber fand er 
Beziehungen zwiſchen den Gfalatönen und den fünf Elementen: 
Erde, Wafjer, Luft, Feuer und Wind. Die Zahl 1 — die Zahlen be- 
deuten gleichzeitig die Töne — erinnere an die jchaffenden Natur- 
fräfte und an die Gottheit. Die Zahl 2 gemahne an die Gegen- 
ſätze des Feuchten und Trodenen, des Starren und Flüfjigen, des 
Männlihen und Weiblihen, des Nützlichen und Schädlidhen in der 
Natur; die Zahl 3 erinnere an die Bereinigung oder Auflöjung 
diefer Gegenſätze; die Zahl 4 ſetze die Ziffern 1, 2, 3, 4 voraus, 
aus welchen jich alle übrigen bis 10 bilden lajjen, woraus die Heilig: 
feit diefer Zahl fi) ergab. Noch höher jteht 5, die Weltzahl, welche 
die Harmonie der Sphären verjinnbildlicht. 

Nach dem Grund diefer Anjchauung, wie nad) einer Erflärung 
wird der Lejer vergeblich juchen. Wir müſſen fie al3 ein Gegebenes 
hinnehmen. Aber e3 ſei doc auf ähnliche Lehren des Pythagoras 
und der ägyptiſchen Priefter Hingemwiejen, wie ja aud) Plato und 
Ariftoteles einer myſtiſchen Mufiktheorie huldigten. Die Erjcheinung 
muß aljo doc) wohl tiefere, jeelifhe Gründe haben. 

Dieſe Symbolik erjtredt ji wie gejagt auch auf die Mufif- 
inftrumente. Doc) wollen wir uns hier lieber an das Tatjächliche 
halten. Zu einer höheren Entwidlung hat e3 vor allem das Schlag- 
zeug gebracht, befonder3 da3 Sing, das aus abgejtimmten, aufges 
hängten Steinplatten bejteht, die mit Klöppeln gefchlagen werden. 
Daneben finden wir ähnliche Inſtrumente aus Holz» und Stupfer- 
platten, zahlreihe Paufen und Trommeln und Gloden und Glöck— 
hen der verjchiedenjten Größen. Außerdem gibt es verjchiedenartige 
Blasinjtrumente, unter denen das Tſcheng da3 interejjantejte ift, weil 
jeine freifchwingenden Zungen vermutlich die Anregung zu unferm 
Harmonium gegeben hat, das befanntlich nur wenig mehr als hundert 
Sahre alt if. Sehr wenig entiwidelt jind die Saiteninjtrumente. 


* * 
* 
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In Japan, das wie feine ganze Kultur auch die Mufif von 
den Chinejen empfangen hat, beobachten wir dagegen eine viel aus— 
giebigere Benugung von Saiteninjtrumenten, unter denen das Noto 
das entwideltite if. Dieje Erjcheinung erklärt jid) wohl daraus, 
daß in Japan die Mufikpflege fait ganz in den Händen der Frauen 
und Mädchen liegt. Als im erjten Jahre unferes Jahrhunderts die 
hochbegabte Sada Yacco uns mit der japanischen Dramatik und Schau— 
jpielfunft befannt machte, bewunderten wir alle die hervorragende 
Charafterijierungsfraft dieſer Künjtler, ihre leife, aber ungemein 
belebte Sprechweije, die Schönheit ihrer Gruppenbildung und die hervor- 
ragende Ausnußung der Farbe in der Szenerie. Schwieriger war es, 
zu der Mufit ein Verhältnis zu gewinnen. Dabei trug das Ganze 
den Charakter eines Muſikdramas. Das Orceiter bejtand allerdings 
nur aus zwei Mufifern und diefe waren Hinter der Szene. Die 
eintönigen Melodien jagten mir nichts, wohl aber fiel mir die jtarfe 
Charakterijierung des Rhythmus auf. Die Gangart der Schaujpieler, 
das Temperament ihrer Sprechweiſe fam dabei deutlich) zum Aus— 
drud, und in den häufigen Sterbeizenen wirkten die in regelmäßigen 
Abjtänden ſich folgenden Teifen Tamtamjchläge ganz jchauerlich. Übri- 
gens gejchah es wiederholt, daß bei wenig belebten Szenen, Stilljtand 
in der Handlung hinter der Szene ein Lied gejungen wurde. — 
Ob es Japan in feiner Aneignung der weſteuropäiſchen Kultur ges 
fingen wird, ſich auch unjere Muſik zu eigen zu macen, fann erjt 
die Zukunft lehren. 


Hweites Kapitel. 
Die Inder. 


Die altindifche Veden-Literatur bezeugt das hohe Anjehen, in 
dem die Sangeskunjt von jeher in Indien geftanden. Wir müfjen 
an den Phäakenjänger Demodofos in Homers Ddyifee oder an unjern 
hochgeadhteten altgermanijchen Sänger, den Mehrer des Ruhmes feines 
erforenen Helden denken, wenn wir lejen, daß auch in Indien der 
Sänger am Hofe des Königs lebte, wo er des Herrichers Taten bejang. 
Ebenjo unentbehrlich war der Gejang beim Gottesdienft. Behauptet 
doc) eine Hymne des NRigveda: „Es verſchmäht der jugendliche Indra 
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den Opferbrei, der ohne Lied ihm bereitet wird.” Deshalb war aud) 
der Sänger den Göttern wert, wie das gleiche Bud; mit den Worten 
bezeugt: „Welcher König einem Beijtand juchenden Sänger Hilfe ge- 
währt, den begünjtigen die Götter.” Des Sängers Kunſt wurde durd) 
reihlihe Gabe gelohnt. Die Art, wie er jie heifcht, wie er den 
Iniderigen Herrn verwünjcht, erinnert oft lebhaft an unjere Spiel- 
mannsdihtung. Per Einfluß der indiihen Sänger wuchs immer 
mehr, zumal ji) hier Sängertum und Priejtertum vereinigten, und 
e3 dauerte nicht lange, bis die urjprünglicd) jo bejcheidenen Riſchi 
(jo heißen die Sänger) zu ftolzen Brahmanen wurden, die fich für 
Verwandte der Götter erklärten. 

Neben dem Gejang jteht von Alters her die Inſtrumentalmuſik. 
Der Vorrat der indiihen Inſtrumente zeigt die überall verbreiteten 
paufen= und trommelartigen Schlaginjtrumente, Trompeten und Po— 
jaunen, außerdem mit der Naje anzublajfende Flöten, die jogenannten 
Bajare, und vor allem Saiteninjtrumente. Letztere find injofern merf- 
würdig, als die einfachere Art, bei der jede Saite nur einen Ton 
anzugeben hat, gar nicht vorhanden iſt, dafür aber verjchiedene mit 
Griffbrettern. Das ältejte und wichtigite ijt die Vina, bei der eine 
etwa vier Fuß lange Holzröhre auf zwei ausgehöhlten Kürbiſſen Tiegt. 
Auf ihr jind neunzehn immer höher werdende Stege angebrad)t, über 
die jieben Metalljaiten hinweglaufen, die nur auf dem höchſten Steg 
aufliegen. Die Saiten jelber münden im Wirbel. So bilden 
alſo danı die achtzehn niedrigeren Stege ein Griffbrett mit Bünden 
(wie bei der Zither), und der Spieler hat mit der Hand durch das 
Aufdrüden der Saite gegen einen derjelben die Tonhöhe zu beitimmen. 
Die Saiten werden (auch das erinnert an die Zither) durch einen 
Fingerhut mit Metalljpige angerijjen. 

Sehr jinnig ift es, wie die Inder den Urjprung ihrer Inſtrumente 
erflären. Wie alle alten Völker, führen auch jie ihn auf die Götter 
zurüd. Eine Nymphe war den Himmliſchen entlaufen und hatte 
jih) in einen Baum geflüchte. Aus dem Holz desjelben wurden 
Lauten und Flöten verfertigt, in denen num die Nymphe immer 
wieder ihre Stimme ertönen läßt. Die Erfindung der Muſik jchreiben 
die Inder ihrem Gott Nareda zu, der in bildlichen Darſtellungen 
wie ein echter Spielmann feine Vina über die Schulter trägt. 

Uber aud ihr Tonfyjtem brachten die Jnder mit dem Himmel 
zufammen. Bejondere Nymphen, Swaras, jind danad) die Schir- 
merinnen der einzelnen Töne. Nach den erjten Silben ihrer Namen 
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werden, wie Felir Clement behauptet, die Töne der Skala genannt: 
Sa, ri, ga, ma, pa, da, ni. Wie man fieht, bejteht diefe Tonleiter 
aus jieben Tönen, die fünfitufige Urſkala ijt hier nicht bezeugt. Der 
erite Ton sa entjpricht in der Höhe unferem a. Da die DOftave 
in 22 Töne geteilt ijt und die Normaljfala nad) allen Richtungen hin 
transponiert wird, jo ijt e3 begreiflich, daf in theoretischen Werfen von 
960 Skalen, in der Cage jogar von 16000 gejprochen wird. In ber 
Praris begnügte man jid) mit 36. 

Das ganze finnlichweiche, zu phantaftiichen Träumereien neigende 
Wejen der Inder, das in dem entnervenden Klima einen feiner Haupt: 
gründe hat, mußte ja zu einer jteten Verfeinerung der Sinnengenüjje 
führen, die fid) in diefer ausgedehnten Tonteilung offenbart. Aber 
im Gegenjag zu den Chineſen jpielt auch die praftiiche Muſik im 
Leben der Inder eine große Rolle. Ohne jie find Feitlichkeiten irgend 
welcher Art überhaupt nicht zu denken. Bejonders auffällig ijt die 
große Rolle, welche der Muſik im indifhen Drama zugewieſen iſt. 
Wir haben hier ſchon eine Art Alltunftwerkt; denn neben ber in 
den Berjen gejchilderten Handlung gingen auf der Bühne Mufif 
und Tanz einher, wie auch der gejprochene Dialog mit dem ge- 
jungenen abwechjelt. 

Über den Eindrud der indifhen Muſik auf europäijche Ohren 
gehen die Urteile jehr auseinander. Ernſt Hädel weiß in feinen 
Neifebriefen eigentlih nur von „Katzenmuſik“ zu berichten. Schlag- 
intweit, der in jeinem farbenjreudigen Buche „Indien in Wort und 
Bild“ ſehr viel über indiſche eitlichleiten jpricht, hat einen viel 
günftigeren Eindrud gewonnen. Das bezeugen auch die im Druck 
überlieferten Liedchen, bei denen allerdings nicht fejtiteht, wie weit 
fie auf altindische Quellen zurüdreihen. Das eine aber jteht feit, 
da das Gefühl für Tonalität und rhythmifch regelmäßige und 
lebendige Gejtaltung bei den Indern viel ausgeprägter ijt, als bei 
den Chinejen. Das mag zum Teil auf der jteten Verbindung von 
Mufit und Tanz beruhen, findet aber feine Erflärung hauptjächlic) 
in dem lebhafteren Temperament, der größeren Ginnenfreudigfeit 
dieſes Volkes. 
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Drittes Kapitel. 
Die Araber. 


Die orientalifhe Welt zerfällt in die beiden großen Gruppen 
der buddhiltifchen und mohammedanischen Völker. Wir brauchen von 
der leßteren Gruppe nur die Araber zu beſprechen. Von ihnen ift 
ja die Religion des Korans ausgegangen. Außerdem verjtanden fie 
e3, wie die Germanen gegenüber der Nömerwelt, hier gegemüber 
Perſien und Sleinafien ſich die Kultur der unterworfenen Bölfer 
ihnell zu eigen zu machen und durch ihre eigene Kraft neu zu 
beleben. 

Die Araber haben auch zweifellos den ausgebildetiten Muſik— 
ſinn von allen Drientalen. „Mild wie Milch, feurig wie Wein 
klingt die Mufif. Sie lodt wilde Tiere, bezwingt menjchliche Herzen 
und der Liebe Luft und Leid tönt aus ihr. Diefe Worte aus dem 
perjiihen Buche „Brüder der Reinheit” jteht hinter jenem nicht 
zurüd, mit dem Lorenzo in Shafejpeares „Kaufmann von Venedig“ 
feiner geliebten Sejjica die Macht der Mufif preift. Noch ähnlicher 
Hingt diefem das arabifche Sprichwort, das jenem, der von den 
Tönen der Mufik nicht durchbebt wird, die Würde des Menjchen 
abjpricht. Und in feiner „Wüſtenharfe“, in der er altarabifche Volks— 
lieder in prächtigen Überjegungen bietet, hat Julius Altmann 
die Strophe: 

„Sie fang ein Lied, da herrichte Schweigen 
Rings auf den Tamariskenzweigen: 

Was konnten Befl'res tun die Vögel, 

Als ihrem Lied ihr Ohr zu neigen?” 


Wer denkt bei diefen Verſen nicht an die Schilderung der Macht 
de3 Gejanges des herrlichen Horant in unferer „Kudrun“: 


„Hörant begunde singen, daz dä bi in den hagen 
geswigen alle vogele von sinem süezen sange.“ 


Das arabijche Lied ftammt aus der vorislamitifchen Zeit. Mo— 
hammed, obwohl er jelber ein Dichter war, deſſen Einbildungsfraft 
ji) zu Hinreißenden Viſionen jteigerte, verbot im Koran die Pflege 
der Kunſt. Aber er hatte damit feinen Erfolg. Schon die oma— 
jadifchen und abaffidischen Kalifen waren Freunde der Mufif und 
hatten Dichter und Sängerinnen an ihren Höfen. Die altererbte 
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Freude an der Muſik war eben nicht auszurotten. Dies betätigen 
una auch ſchon griechiſche Schriftiteller vom alten Arabien. Und 
wenn aud in biefen Städten, in benen der üppige Reichtum dasjelbe 
Genußleben zeitigte, das für den Orient charakteriftiich ift, die Muſik 
nicht viel mehr war, als finnlicher Kiel, jo ſprechen andere Zeug- 
nijfe doch von einer Fräftigeren Vollsmufif, die im engen Bufam- 
menhang mit der Natur blieb. Unter anderem berichtet Zenobius, 
der Sammler griehifcher Sprichwörter, daß die Araber, wenn fie 
nachts ihre Herden hüten, um das Hirtenfener ſitzend abwechſelnd 
auf einer langen Flöte bi3 Sonnenaufgang zu fpielen pflegten. 

Früh ſchon brachte dann die Eroberung Perſiens für Die 
arabiihe Kultur einen Umſchwung, der die Funitfeindlichen Geſetze 
de3 Korand wirkungslos machte. Denn hier am Königshofe von 
Perfopolis war troß der früheren Eroberungszüge Alerander3 des 
Großen eine echt afiatische Kultur heimijch geblieben. Reicher Sinnen- 
genuß, glänzende Farbenpracht, üppige Schwelgerei eines verfeinerten 
Nervenfyitems gab ihr das Gepräge. Die rauhen arabiſchen Wüjten- 
ſöhne unterlagen jchnell diefem Zauber. Gerade für die Muſik jehen 
wir jhon nad) wenigen Jahrzehnten Araber und Perſer jo volljtändig 
neben einander gehen, daß wir das Schaffen beider al3 eines be— 
trachten können. Bereit in der zweiten Hälfte des achten Jahrhunderts 
finden wir eine eifrige Pflege der Theorie. Die gelehrte Literatur, 
die in den nächſten Jahrzehnten über Muſik entjteht, ift auch für 
heutige Begriffe fehr umfangreid), und wir müfjen auch vom heutigen 
Standpunft aus gejtehen, daß die Ergebnijje diefer Studien jehr 
weit reichten. Einige wenige Dinweije mögen genügen. 

Die Araber teilten die Oftave in 17 Teile (nicht wie wir in 12) 
und zwar nicht etwa bloß für die Theorie, jondern für die Praxis. 
Wir erhalten dabei folgende Skala: C-des-eses-d-es-fes-e-f-ges-asas- 
g-as-heses-a-b-ces-deses, c. Das bedeutet eine viel größere Reinheit 
ber Intervalle al3 unjer Tonſyſtem fie hat. Wie ernit dieje Erfennt- 
niffe alle waren, zeigt die altarabiſche Meſſel-Theorie; das ijt Die 
Lehre von den Tonmafen. Sie beftimmt die Größe der Tonjchritte 
Dadurch, da der tiefere Ton des ntervalles, der entiprechenden 
Saitenlänge nad), als ein Vielfaches des höheren Tones angejehen 
wird. Dabei ijt zu bemerfen, daß die Maßeinheit nicht die ganze 
Saite ift, fondern ein Heinerer Teil. Da es befanntlicdy zur Hervor- 
bringung des tieferen Endtone3 der Oltave einer doppelt jo langen 
Saite bedarf, al3 zu der des höheren, jo iſt das Meſſel für Die 
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Oktave gleich 2; da die Quinte der Schwingungszahl nad) zum Grund— 
ton das Verhältnis 3:2 hat, jo ift ihr Maß 1 Meſſel + 1I/,, für 
die Quarte (4:3) gleih M. + 1/, und jo weiter. 

Auch die Rhythmik der Araber ift jehr eigenartig. Sie ijt durch— 
aus einheitlich mit der der Poeſie. Bezeichnend für die Art, wie 
bei ihnen die Kunſt aus dem Leben entjtand, jind die Namen der 
Hauptrhuthmen: der „ſchwere“ und der „leichte Strid”, der „Pflock“ 
und das „Zwäckchen“. Solche Bezeichnungen konnten nur bei einem 
Bolfe entjteben, bei dem EStrid und Pilod für die Erriddtung der 
Zelte und beim Anbinden der wertvollen Pferde ein wichtiges Beſitztum 
bildeten. Mit diefen Worten werden Länge und Kürze im Sinne 
der antiken Metrik bezeichnet. 

Der bejte Beweis für die Bodenftändigfeit der arabifchen Muſik 
iſt der Widerjtand, den das Volk der Einführung der griechiichen 
Muſik entgegenjegte, trogdem fein geringerer, al3 Alfarabi, der ge- 
feiertfte Philofoph feines Volkes, jie im zehnten Jahrhundert ver- 
juchte. Er hielt das griechiiche Syſtem, das der aud) in den euro— 
päijchen Schriften jener Zeit gefeierte Tenfer aus den Originalwerfen 
jtudiert hatte, für logifcher und reiner, als das heimijche. Er ver- 
mochte aber mit feiner Meinung nicht durchzudringen und erreichte 
eigentlich) nur, daß jene unfruchtbare Symbolik der Muſik, die aftro- 
nomijchen Träumereien von den Beziehungen der Töne zu den Pla— 
neten, bei jeinem Volke Eingang fanden. In den folgenden Jahr: 
hunderten wird gerade dieje Theorie dann immer weiter ausgebildet, 
natürlich ohne viel Gewinn für die praftiiche Mufik. 

Etwa hundert Jahre früher als in Europa gelangte die Theorie 
zu jener formalen Abgejchlojjenheit, dab ſie anfing, auf Ausdrud 
und Stimmung der Färbung zu halten. Ahnli wie Frandinus 
Gafor am Ende des fünfzehnten Jahrhunderts in Europa, gaben die 
perſiſchen Theoretifer des vierzehnten Jahrhunderts den arabijchen 
Muſikern gute Lehren, daß fie, wenn jie ein Gedicht in Muſik festen, 
jene Tonart wählen müßten, die zu dem Inhalt der Worte am 
beiten paßt. Denn einige Tonarten erwedten in der Seele Tapferkeit, 
Luft und Fröhlichkeit, andere jeien von ruhiger, gemäßigter Bewegung, 
wieder andere feien traurig, ſchwach und wirkten abipannend. 

Auffallend ift es nun, daß etwa im fünfzehnten Jahrhundert etwas 
geichieht, was im zehnten unmöglich gewejen war; es dringt nämlid) 
unſer europäifches Tonfyitem von 7 ganzen und 5 halben Tönen 
ein. Unjere Mufikhiftorifer, voran der trefflihe R. ©. Kieſewetter, 
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dem wir das bejte Bud über „die Muſik der Araber‘ (1842) ver- 
danken, haben jich viel mit der Erklärung diejer eigentümlichen Er- 
jcheinung abgequält. Sie ijt vielleicht nicht jo jchwer, wie man 
gemeinhin annimmt. Es jind neuerdings viele Gründe dafür bei» 
gebradjt worden, wonach die lang feitgehaltene Annahme, daß wir 
die wichtigiten unjerer Inſtrumente, insbejondere die Streidinjtru- 
mente, den Arabern verdanten, nicht zutrifft. Es ijt vielmehr an— 
zunehmen, daß dieſe Streichinjtrumente in Europa entjtanden find, 
und daß fie von hier durd) die Kreuzzüge, die zahlreichen Handels— 
beziehungen, am meijten aber wahrjcheinlich durch das fahrende Volt 
der landjtreichenden Muſikanten nad) Arabien gekommen find. Mit 
diefen Inſtrumenten werden auch wohl die Muſikſtücke und Lieder 
gewandert fein. Es iſt eine alte Erfahrung, daß die praftiiche Muſik— 
übung jid) jehr wenig um die gelehrte Stubenarbeit der Theoretifer 
fümmert. Und wie es für Europa durch Glareanus bezeugt iſt, 
daß unfere Pfeifer und Geiger auf den Straßen bereits ihre Dur— 
und Molljtala hatten, als jic) die Gelehrten noch grimmig darüber 
jtritten, ob es 8, 12 oder 15 Tongejchlechter gäbe, jo dürften aud) die 
arabijchen Straßenmufilanten ji) wenig um die Forſchungsergebniſſe 
ihrer hochgelahrten Theoretifer gekümmert haben. Hier ift es wohl 
angebracht darauf hinzumeijen, daß es in Arabien veracdhtete Volks— 
Ihichten gibt, die fich fajt nur von Gejang und Muſik ernähren. 
Dieſe „Schumer”, die nicht einmal die Moſchee betreten, dafür aber 
mit ihrem Spiel auf feinem Feſte fehlen dürfen, entjprechen in ihrer 
Art ganz den Zigeunern und dem mittelalterlichen Spielmann. 

Nachdem wir, wie gejagt, die arabifchen Inſtrumente nicht mehr 
al3 Vorläufer der unfrigen anſehen müſſen, brauchen wir hier aud) 
feine eingehende Betrachtung derjelben zu geben, trotdem fein anderes 
Volk des Orients die Inſtrumentalmuſik jo eifrig betrieben hat, wie 
die Araber. Um eine Borjtellung von dem Reichtum der zum größten 
Teil nod) heute im Orient gebräuchlichen Inſtrumente zu geben, fei 
aber bemerkt, daß es 32 Spielarten von Lauten, 12 Abarten des 
Kanuns, eines mit Saiten befpannten Hadbretts, 14 Geigeninſtru— 
mente, 3 Arten Lyren, 28 verjchiedene Schnabelpfeifen, 22 Oboen, 
6 Flöten, 5 Sadpfeifen, 8 Trompeten und eine faum überjehbare Maſſe 
von Schlag-, Klingel» und fonitigem Lärmzeug gibt. 

Wenn wir die arabijchen Lieder, jo wie fie Kieſewetter a. a. O. 
mitteilt, betrachten, jo finden wir bei ihnen nur wenig Wohllaut. 
Aber es ift eigentlich überhaupt ein Unrecht, fie fo zu betrachten, 
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wo fie aus der Umgebung, in der fie gewachſen, völlig losgelöſt 
jind. Die Berichte von zahlreichen Forjchungsreifenden, die zwar nur 
in Ausnahmefällen Berufsmufifer, aber vielleicht gerade deshalb ein- 
wandfreie Zeugen find, lauten jedenfalls oft ganz anderd. Danach 
ift der Auf zum Gebete, den der Mueddin vom hohen Balkone des 
ſchlanken Minaret3 jingt, von eigentümlicher, phantaftifcher Feierlich- 
feit. Den Gejfängen der Derwiſche, die viel einfacher gehalten jind, 
wird ein düfterer Ernjt nachgerühmt, der jehr gut zu der fanatijchen 
Gejinnung der Sänger ſtimmt. Aber auch die troßigen Töne der 
Kampfluſt und die harmlojen Weifen des Arbeitsliedes, wie die glühen- 
den Liebeslieder verfehlen ihren Eindrud auch auf europäiſche Sinne 
nicht, wenn dieſe erjt auf das jo ganz anders geartete Leben, die 
fremde Natur de3 Orients eingejtimmt find. Die Tichterworte, die 
wir zu Anfang mitteilten, zeigen jedenfalls, daß auc für Diejes 
Volk feine Muſik höchſte Gefühlsoffenbarung ift, und wenn die orien— 
taliſche Muſik es noch nicht zu großen Tongebilden gebracht hat, 
wenn fie über den Iyrifchen Ausdrud der Herzensſtimmung noch nicht 
hinausgefommen ift, jo wollen wir doch an unjere breiteren Volks— 
ihichten denfen, für die ein inniges Volkslied auch viel mehr be- 
deutet, als unfere gewaltige jymphonifche Literatur. 

















Drittes Buch. 
Die Mufif der Kulturvölfer des Altertums. 


Erftes Kapitel, 
Die Bedeutung der alten Muſik für die Gegenwart. 


Während die Muſik der heutigen Kulturvölfer Ajiens auf unjere 
abendländijche gar feinen Einfluß ausgeübt hat, — den früher jo 
hod) eingefchägten der arabijchen wird man allenfall3 unter den der 
Zigeunermufit mit einbegreifen können — führt die gerade Linie 
unferer Entwidelung zurüd ind Hafjiihe Altertum. Das ift ja für 
die ganze Entwidlung der germanijchen Völker, die die bedeutjamiten 
Träger der neuen Kunft find, der Fall. Unſere Religion hat ihre 
Wiege im Lande der Hebräer, unjere Kunſt im Lande der Griechen, 
unjere jtaatlicdhe Kultur im alten Rom. 

Nun bietet Griechenland ſelbſt die Verarbeitung von Eindrüden, 
die es bei fremden Völkern gewonnen hatte. Die Kunft Ägyptens 
wie die Klein-Aſiens wurde von den Griechen aufgenommen und im 
eigenen Geijte jo verarbeitet, mit der eigenwüchjigen Kunſt fo eng 
verihmolzen, daß das neuentjtehende Gebilde gleichzeitig nationale 
Volks- und internationale Weltkunft war. 

Rom hat diefe Kraft für die Kunſt nie befejlen; aber es hatte, 
bejonders zur Kaiſerzeit, eine ausgejprochen weltitädtiiche Eigenjchaft 
in jo ausgeprägtem Maße, wie fie jeither feine Stadt mehr aufzu- 
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weijen hat, jene Eigenjchaft nämlich, die man außerhalb der großen 
Städte mit mehr Neid al3 Gerechtigfeitsgefühl in das Wort „Waſſer— 
fopf” zufammenfaßt. Rom zog nicht nur die Vertreter aller Völker 
an, e3 ging einen Schritt weiter und brauchte Gewalt, wo dieje nicht 
willig folgten. Meder, Perjer, Inder, Babylonier, die Völker Vorder— 
afiens, wie die des gejunfenen Griechenlands, der ernjte Agypter, 
der jchlaue Jude, der ſchwarze Äthiopier, die gewandten Gallier, Die 
jehnigen Kelten, die germaniſchen Bären mit ihrer ungelöjten Sieg- 
friedsfraft, rohe Skythen — von Dft und Weit, vom Süden und 
dann immer mehr aus der „fruchtbaren Scheide der Völker“, dem 
Norden, jtrömte es herbei nad) Nom. Und das Nom jener Zeit 
verjucht nicht diefe fremden Elemente ſich zu afjimilieren, jie auf- 
zufaugen. Es bedarf im Gegenteil für fein zerfallendes Nerven 
injtem, fein überreiztes Gefühlsteben diejer fremden Anreize jo jehr, 
daß es mit Sorgfalt ihre Eigenart erhält. 

Für die Kulturgefchichte hat das den ungeheuren Wert, daß wir 
aus Rom eine Fülle von Kenntniſſen über Völker bejiten, die uns 
jelbjt feine Kunde ihrer Vergangenheit hinterlafjen haben. Und wenn 
dieſe Wiſſenſchaft auch wohl hauptjählich in Nom jelber gewonnen 
war, befigt fie doch, joweit geiftige und künftlerifche Dinge in Betracht 
fommen, aus den gejchilderten Gründen den Wert einer Beobadhtung 
an Ort und Stelle. 

Diefe eigentümlichen Verhältniſſe Haben aber noch die zweite 
Bedeutung, daß junge Sinne, die noch alles in fih aufzufaugen, 
junge Geifter, die noch alles in jich zu verarbeiten vermocdten, hier 
eine Fülle von Eindrüden in fi) aufnehmen mußten, die für alle 
Völker des fpäteren Europas, ganz abgejehen von der Blutmijchung, 
eine rein nationale Kunjt im Sinne des Altertum unmöglich ge— 
macht haben. 

Diefe Erjcheinung macht es nun aud) dem Gejchichtsjchreiber 
von heute zur Pflicht, wenigftens im raſchen Lauf auch bei jenen 
Kulturvölfern des Altertums vorbei zu gehen, zu denen ihn der 
gerade Weg, den die Entwidlung genommen, niemals führen würde. 
Diefe Heine Abjchweifung nimmt leider nur wenig Zeit in Anſpruch. 
Denn gerade der Gejchichtsjchreiber der Muſik ift am ſchlimmſten 
dran. Faſt überall jchallt dem Fragenden ein „wir wijjen es nicht‘ 
entgegen, das wahrjcheinlich fajt immer ein „wir werden es niemals 
wiſſen“ bleiben wird. 

Von eigentlichen Mufikjtüden ift uns faſt nichts erhalten. Selbſt 
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von den Griechen haben wir nur einige, nicht einmal immer zweifels 
loſe Stüdfein. Bei der Mehrzahl diefer Völker befommen wir nicht 
einmal einen Einblid in ihre Theorie; doc) wird wohl die griechiſche, 
die uns ja reichlich überliefert ift, das meifte Fremde verarbeitet haben. 

So ſchwer nun diefer Mangel an eigentliher Muſik für den 
Hiftorifer wiegt, jo wenig braucht er dem Muſikfreund, der in einer 
Art Sehnſucht nah Weltliteratur überall nad) Schönheiten jucht, 
Sram zu bereiten. 

Denn das iſt jiher; wenn heute ein plößlicher Fund uns aud) 
die ganze Muſikliteratur Griechenlands wohl aufgejpeichert übermitteln 
würde, — für unjer jeelifches, wie für unfer jinnliches Empfinden 
würde das feine Schönheitsoffenbarung bedeuten. Sie gäbe uns troß 
ihres warmıblütigen Lebens nicht jo viel wie ein einziges der Wunder- 
bilder, die ein Phidias, ein PBrariteles aus kaltem Marmor gejchaffen 
haben. 

Das hat zwei Hauptgründe. Alle anderen Künſte, aud) die Boejie, 
haben etwas Ktörperliches und Zuftändliches. Für die fogenannten 
räumlichen Künſte veriteht ſich das von ſelbſt. Auch für die Zeit— 
kunſt des Tanzes, deren Ausdrudsmittel der Körper ift, bedarf e3 
nur des Hinweiſes. In der Dichtung aber ijt jhon in rein unkörper— 
liher Hinficht der Verſtand, der geiltige Gedanke eine fajt ebenjo 
ftarfe Macht, wie die Leidenjchaft des vortragenden Temperaments 
und dazu fommt dann das Gegenſtändliche der dargeitellten Ereigniſſe 
und der gejchilderten Menjchen. Nicht umſonſt ift für unjere Empfin- 
dungswelt, für unjeren künſtleriſchen Genuß das griechiiche Epos, 
das griechiſche Trama unendlich wichtiger, als die griechifche Lyrik, 
die uns wieder weit mehr durch ihre Form als durd) ihren jeelischen 
Gehalt zu feſſeln vermag. Homer, Ajchylos, Sophofles, Euripides, 
Arijtophanes wären in allem wejentlichen ihrer Werke aud) dem Volke 
von heute nahe zu bringen. Sie wären auch für den Gebildeten 
von heute vielleicht mehr al3 fie find, wenn jie ihnen nicht philo- 
logijh nahe gebradyt worden wären. Alkaios, Archilochos, Pindar 
aber bleiben ziemlich ungenojjen. Sie danfen ihren Ruhm haupt» 
jählidy der Philologie, die es fertig gebradht hat, aus dem behäbig 
fatten Philifter Horaz feines Formtalents wegen einen großen Dichter 
zu macden. 

Diejes Zuftändliche, Körperliche fehlt aber der Muſik und gerade 
auf diefem Fehlen beruht ihre jtärkjte Wirkung. In allen anderen 
Künften ſchaffen die körperlichen Sinne, jpricht der Geiſt; in der 
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Musik Schafft das unfaßbare Gemüt, jpricht die Seele. Dieſe Mächte 
aber find dem Wechjel der Zeiten, find der Volksart, der Wejenheit 
de3 einzelnen Individuums unterworfen. Unſere Augen jehen im 
Grunde feine andern Weltwerte, al3 die der Griechen oder der Ja— 
paner. Zwiſchen unjerem Seelenleben dagegen und dem anderer Zeiten, 
anderer Wölfer Hafit eine Welt. Darum kann dort das Kunſtwerk 
als jolches vorbildlich wirken; bei der Muſik fehlt uns nicht das 
Ohr, die Schöpfungen jener anderen zu vernehmen, wohl aber hört 
unjere Seele nicht3 Dabei. 

Der zweite Grund Hingt zunächſt parador. Die griehifhe Muſik 
als Kunſt kann bei uns nicht mehr wirfen, weil fie bereit3 gewirkt 
hat und zwar in der eingreifenditen Weiſe. E3 war allerdings fein 
wirkliches Mufitftüd, das diefe Wirkung tat, fondern eine theoretifche 
Erfenntnis. Dieje läßt jich in das eine Wort zufammenfafjen, in dem 
Urjprung und Weſen aller Mufif liegt: Muſik ift Ausdrud des Ge- 
fühle. Diejer ErfenntniS war im fpäteren Mittelalter die Kunſt— 
muſik verluftig gegangen. Die Muſik war eine Kunjt bes bered)- 
nenden Berjtandes, meinetwegen auch des erfinderifchen Geijtes ge= 
worden; daß jie vor allem Offenbarung der Seele und Belenntnis- 
jprache des Herzens ei, hatte man vergejjen. 

Es ijt wahrjcheinlich, daß die neue Zeit, die auf allen Gebieten 
die Befreiung der Perjönlichkeit brachte, diefer Erkenntnis vom Wefen 
der Muſik auch bei den YZunftgelehrten Geltung verjchafft hätte. Das 
Volk hatte diefes Wiffen ja nie vergeffen, es hatte ja fein Herz 
nie verloren. Darum jagt uns aud) heute noch jeelifch eine alte 
Volksweiſe mehr, al3 dide Bände kunſtvoller polyphonijcher Kontra— 
punktik derjelben Zeit. Aber daß es gerade die griechijche Theorie 
von der injtrumental= oder vofalbegleiteten Einjtimmigfeit im Gejang, 
von der Aufgabe diejes Gejanges, das Tertwort nicht zu verwiſchen, 
jondern zu eindringlicherer Geltung zu bringen, war, die uns dieſe 
Erfenntnis brachte, da3 haben wir ihr immer zu banfen. Das hat 
unjere Entwidelung vielleiht um Jahrhunderte bejchleunigt. Denn 
für die Zeit, der dieje Erfenntnis wurde, für die Renaifjance, war alles 
Sriechentum führende Autorität, der man ohne Widerjpruc folgte. 

Und da war e3 jogar ein Glüd, daß jene Zeit von den Griechen 
nur die Theorie fannte und feine praftifchen Denkmäler ihrer Mufik 
fand. Wir verdanken e3 vielleicht gerade diefem Umjtande, daß die 
Muſik ſich weiter entwidelt hat, al3 irgend eine andere Kunſt. Die 
Architektur und die Skulptur ift an innerem Schönheitäwert über die 
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griechiſchen Vorbilder nicht hinausgefommen und muß heute nod) 
um ihre Freiheit fämpfen. Die Malerei ift nicht nur in ihrer ganzen 
Geftaltungsart durch die griechiſche Kunft beeinflußt und von ihren 
eigentlichen natürlichen Zweden oft abgelenkt worden, auch für bie 
Farbe ſelbſt haben die pompejanifhen Wandgemälde jogar einem 
Bödlin Anregungen gegeben. Und nicht nur die ganze romanijche 
Literatur, auch unfere größten deutjchen Dichter erſahen im Griechen- 
tum ein nachitrebenswertes Fdeal. Nur die Muſik ift von dieſem 
Einfluß frei geblieben, und jo wurde fie zur unverfälichten, unbeein- 
flußten, ungehemmten Sprache der Seelenftimmungen, der Derzens- 
leidenjchaften der neuen Zeit. — 

Danad) wenden wir uns ber Betradhtung der Mufif der alten 
Kulturvölfer zu; wir werden im wejentlichen nur zu kulturgeſchicht— 
lichen Ergebnifjfen fommen. 


Sweites Kapitel. 
Die Muſik der auferhellenifchen Kulturvölfer. 
I. Die Ägypter. 


Bereit3 auf den älteften Grabgemälden der Ägypter, aus einer 
Zeit, die mehr als vier Jahrtaufende vor Chriſtus zurüdliegt, finden 
wir Abbildungen von Harfen und Lauten, woraus hervorgeht, daß 
die damaligen Bewohner des Nillandes bereit3 die wichtigiten Formen 
der GSaiteninftrumente entmwidelt hatten. Neben der Harfe, die eine 
größere Zahl von Saiten aufweift, von denen jede nur einen einzigen 
Ton ergibt, fehen wir die Laute, die nur weniger Saiten bedarf, 
weil das Griffbrett gejtattet, der durch Griffe verkürzten Saite ver- 
jchiedene Töne abzugewinnen. Bon der Harfe, Tebuni genannt, 
finden fi) neben größeren dreiedigen auch Hleinere, die an einem 
Bande über die Schulter getragen wurden. Außerdem begegnen wir 
Harfen mit Refonanzfajten, die faft ganz unſern Inſtrumenten ähnlich 
jind. Die damalige Laute (Sabla) glidy unjerer heutigen Mandoline. 
Sie hatte einen baucdhigen Schallförper, einen langen Hals mit Griff- 
brett und Wirbeltopf, Steg und Schalloch und war mit ein bis 
drei Saiten bejpannt. Bezeichnend ijt es, daß die Hieroglyphenſchrift 
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die Laute al3 Zeichen für den Begriff „ſchön, angenehm“ aufge- 
nommen hat. Von auswärts und erjt in jpäterer Zeit fam zu den 
Agyptern die Leier. Ebenſo weit zurüd, wie die Harfe, reicht die 
Flöte, die in ſehr verjchiedenen Formen als Schräg-, Lang- und 
Doppelflöte vorfommt. Die lettere wurde geradeaus gehalten und 
hatte aljo wahrjcheinlich eine Zunge zur Erzeugung des Tones. To 
würde fie etwa an unfere Slarinette erinnern. Daneben gab cs, 
wie überall, Schlaginjtrumente, bejonders beim Gottesdienit belicbte 
Raſſeln (Siftrum) und vielerlei Trompeten, bei denen es wohl mehr 
auf Stärke als Wohllaut des Tones ankam; denn Plutard) vergleicht 
ihren Schall mit dem Gejchrei eines Ejels. 

Die Abbildungen zeigen uns fo häufig eine größere Zahl von 
Injtrumentalfpielern vereinigt, dag man zur Annahme neigen muß, 
daß die Ägypter eine Art von Orchefter bejejfen haben. Doch dürfte 
da3 auf eine eigentlihe Mehrjtimmigfeit ihrer Muſik feinen Einfluß 
geübt haben, jondern es wird jich damit verhalten, wie mit dem 
von zahlreichen Sängern ausgeführten Gejang bei den anderen Bölfern. 
Die Mehrzahl der Inſtrumente befchränfte ſich auf den Ausdrud 
des Rhythmus oder gab die Hauptmelodie in der Oftave. Hätten die 
Ägypter wirklich die Mehrjtimmigfeit bejejfen, jo würden die Griechen 
fie jedenfall auch gehabt haben. 

Bon der Mufiktheorie der Ägypter und ihrem ganzen Tonſyſtem 
wiſſen wir eigentlic) gar nichts. Aber aus dem Umſtand, daß Pytha- 
gora3, der Begründer der mathematischen Mufiktheorie der Griechen, 
aus den Schulen der altägyptijchen Priejter hervorgegangen it, kann 
man darauf jchließen, daß die wejentlichen Eigenjchaften der pytha= 
goräischen Lehrjäge aus dem älteren Kulturlande fommen. Das wäre 
die Siebenjtufigfeit der Skala, die Beſtimmung der Tonverhältnijje 
nach Quinten und Quarten und außerdem wiederum zahlreiche ſym— 
boliiche Ausführungen, in denen zwijchen den Tönen der Muſik 
und Erjcheinungen des Himmels und der Erde Beziehungen gejucht 
werden. 

Die Gemälde, mit denen die Ägypter in ihrem ausgebildeten 
Iotenfultus die Wohnftätten der Verftorbenen geihmüdt haben, jind 
für uns die bejte Quelle für die Kenntnis des Treibens der Lebenden. 
Denn man glaubte den Toten zu ehren und zu erfreuen, wenn man 
in feiner dauernderen Wohnjtätte im Bilde feithielt, was er zu Leb— 
zeiten getan hatte. Daraus erkennen wir nun, daß die Mujik von 
ganzen Leben der Ägypter unzertrennlic” war. Bei Freude- und 
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Trauerfejten, bei der Hochzeit, beim Begräbnis, beim Gottesdienite 
wie bei der Strönungsfeier, beim ausgelajjenen Gelage wie beim 
hochoffiziöfen Irdensfefte durfte fie nicht fehlen. Die Ngypter 
hatten jogar den Humor des Mufizierens erfannt und ein Papyrus 
in der Bibliothek zu Turin zeigt das Bild eines ergöglicdhen Tier- 
orchejters, bei dem eine Katze ihre Gefühle der Doppelflöte anvertraut, 
ein Krokodil die Laute Schlägt, außerdem ein waderer Ejel al3 Harfenijt 
jeine oft in Zweifel gezogene mufifaliihe Begabung betätigt. 

Wie bei fait allen Völkern erjcheint auch im ägyptiſchen Mythus 
die Muſik als göttlichen Urjprungs. Der Gott Thot gilt al3 Erfinder 
der Leier; in den zweiundvierzig Bänden feiner „Offenbarung“, die 
von den Griechen als „hermetiſche“ Schriften bezeichnet wurden, finden 
jid) auch) zwei „Bücher des Sängers“. Dieje Bücher enthalten Hymnen, 
die vorzugsweife von den Priejtern gefungen wurden. Dürfte man 
vom Tert auf die Mufik jchließen, jo müßte diefe von hoher Aus- 
drudsfraft gewejen fein; denn die uns erhaltenen Dichtungen jind 
nicht nur voll hoher Begeifterung, jondern auch von hinreigendem 
Schwung der Gedanken, großer Pracht der Bilder und tiefjinniger 
Auffafjung des Weſens des Göttlichen, für das alles Sichtbare nur 
Gleichnis iſt. Dem hohen Rang der Priejterfafte, der Bedeutung, 
die von diefer der Muſik zuerkannt wurde, entjpricht auch die gejell- 
ihaftliche Stellung mander Mufifer in Ägypten. Die Könige fcheinen 
bereits eine Art Intendanten für Palaſt- und Tempelmufif gehabt 
zu haben, der den Hangvollen Titel „Vorſteher des königlichen Ge— 
jangs und aller ſchönen Vergnügungen des Königs“ führte. 

Daß aucd die Ägypter die Meinung Salomos teilten, der in 
den Sängerinnen „die Wonne der Menjchen‘ jah, zeigt die Bedeu- 
tung, die den weiblichen Muſikern auch im Tempeldienit zufam. Daß 
fie im weltlichen Zeben die Hauptträgerinnen der Muſik, des Gefanges 
und des Tanzes waren, entſpricht nur der Gepflogenheit, die wir 
bei allen jenen Bölfern finden, denen die Muſik hauptjächlich ſinn— 
licher Anreiz iſt. 

Von den machtvollen Hymnengeſängen der Ägypter ijt uns fein 
Denfmal erhalten. Doc darf man vielleicht in den kirchlichen Geſängen 
der foptiichen Chrijten ebenjo gut Anklänge an denjelben jehen, wie 
im abendländifhen Choral ſolche an griehifche und hebräiſche 
Melodien. 

Die religiöfen Feite der Ägypter waren im hohen Grade aud) 
Volksfeſte, zu denen oft Hunderttaufende in Prozeſſionen herbeiftrömten, 
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in deren Aufzug die Muſik eine wichtige Rolle fpielte. So erzählt 
Herodot vom Feſte der Göttin Baſt in Bubajtis, zu dem oft an 
700000 Menſchen zufammen famen: „Auf den Schiffen befanden 
jih Männer und Weiber. Da haben die Weiber Klappern in den 
Händen und jchlagen die Klapperhölzer aneinander oder jpielen Die 
ganze Fahrt hindurch auf der Flöte; die übrigen Frauen und Männer 
jingen und Hatjchen in die Hände oder tanzen.“ 

Sehr gemejjen ging e3 übrigens bei diejen Prozejjionen nicht zu, 
und daß auch bereit3 damals das Trinken jehr nahe beim Mufizieren 
war, bezeugt Herodot mit der Bemerkung, daß auf diefem Feſte mehr 
Nebenwein aufgegangen, als im ganzen übrigen Jahr zufammenge- 
nommen. Auch bei den recht jeltfamen dramatiihen Mythenjpielen 
des ägyptiſchen Gottesdienjtes fpielte die Mufif eine große Rolle, 
verhinderte aber nicht, daß Diejelben für unfere Begriffe recht un— 
harmonisch ausgingen. Denn das Schlußbild endete nicht jelten 
mit einer higigen Prügelſchlacht, auf der fie, nad) Herodot3 Zeugnis, 
die Köpfe einander zerjchlugen, daß viele an den Wunden jogar 
itarben. 

Sehr ausgiebig und lärmend war die Mufik bei Leichenfeierlic)- 
feiten. Sie wurde hauptſächlich von Frauen ausgeführt, die Dabei 
nicht nur jangen, jondern aud in heftigen Körperbewegungen ihrem 
Schmerze Ausdrud gaben und durch Paukenſpiel und jonjtiges Gerafjel 
einen ganz betäubenden Lärm erzeugten. Überhaupt jcheinen die Toten- 
feierlichfeiten oft zu wahren Orgien geworden zu jein. Vielleicht 
läßt jich für Diefe ganze Art der lärmenden Bejtattungsweife, die 
bis zu einem gewiſſen Grade noch heute bei den koptiſchen Ehrijten 
fih erhalten hat, die piychologifche Erklärung darin finden, daß der 
lebhafte Hinweis auf den Tod im Grunde nichts anderes ilt, al3 
die Mahnung, das Leben nad) Möglichkeit auszunugen. 

Daß bei den freudigen Anläſſen des Lebens mufiziert wurde, 
braucht gar nicht erjt des näheren ausgeführt zu werden. Wertvoller 
ift die Tatjache, dag das taftmäßige Singen in hohem Maße zur 
Erleichterung der Arbeit, zum Beifpiel des Wafjerichöpfens und 
Ruderns ausgenußt wurde. Die Erfahrung, daß das taftmäßige 
Schreiten weniger ermüde, führte zu einer ausgiebigen Pflege der 
Milttärmufif, bei der natürlich die Trommler, Trompeter, Hornijten 
und Paukenſchläger die Hauptrolle jpielen. 

Auch von den Bettlern wurde die Muſik zum wirffamern Betreiben 
ihres Gewerbes ausgenußt, wovon ja jeder Ägyptenreifende auch heute 
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noch zu erzählen weiß. Im wefentlichen aber lag die Muſikpflege 
in den Händen der Frauen. Ohne Mufikfräulein und Tanzjchweitern 
war den Ügyptern Lebensfreude nicht denkbar. 

Es hat Gejchichtsichreiber gegeben, die Ägypten furzweg als die 
Wiege der Tonkunft bezeichnet haben. Wenn wir zugeben, daß nichts 
diefer Annahme widerspricht, jo müſſen wir doch auch betonen, daß 
die Muſik in diefer Wiege Kind geblieben ijt bi3 auf den heutigen 
Tag. Daran tragen allerdings mehr die gejchichtlichen Ereignifje 
und die foziale Lage, in der das Bolf des Landes auch zur Zeit 
jeiner größten Machtentfaltung verfümmern mußte, die Schuld, nicht 
etiva eine geringe Begabung. Im Gegenteil, aud) beim heutigen 
Fellah ift die Anlage zur Muſik auffallend groß; feine Liebe zu ihr 
offenbart fich noch in der jämmerlichen Lebenslage, zu der die Mehr- 
zahl von ihnen verurteilt ift. 


II. Die Hebräer. 


„Da jpradhen die Knechte Sauls zu ihm: Siehe, e3 plagt did) 
ein böjer Geijt von Gott! Es gebiete unjer Herr, und deine Sinechte, 
jo vor dir find, werden einen Mann juchen, fundig des Harfen— 
jpiels, daß er jpiele mit jeiner Hand und dir’3 leichter werde, wenn 
der böje Geift vom Herrn did ergriffen hate — — Und fo oft 
nun der böje Geift vom Herrn über Saul fiel, nahm David bie 
Harfe und ſchlug darauf mit feiner Hand, und Saul ward erquidt, 
dab es ihm Leichter ward; denn der böfe Geift wich von ihm. 
(I. Samuel Kapitel XVI, 15. 16.) —“ ‚Nun aber führt mir einen 
Harfenjpieler her,” jagt Elifa, al3 er vor König Fojaphat prophe- 
zeien joll. Als dann der Harfenſpieler jpielte, fam die Hand des 
Herrn auf den Propheten. — As Pharaos Heer im Schilfmeer 
untergegangen ift, nimmt Mirjam, die Schweiter des Aaron, eine 
Handpaufe, und nun jtimmen fie den gewaltigen Siegesgejang an: 
„Laffet uns fingen dem Herrn, : denn glorreid) ward er verherr- 
licht : Roß und Neiter hat er ins Meer geftürzt.“ Debora und 
Barak jtimmen nad) Sifferas Fall ein Klagelied an. Derartige Bibel» 
jtellen ließen ji) noch in großer Anzahl aneinanderreihen, Sie alle 
beweijen, daß die Muſik der Hebräer im Gegenſatz zu der aller 
übrigen orientalijhen Völker nicht Sinnengenuß war, jondern vor 
allem heilige Mujif, musica sacra. Sie iſt ein Bindemittel zwijchen 
der Erde und dem über ihr thronenden Gott. Gewiß, auch bei andern 
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Völkern wird von der heilenden Zauberkraft der Muſik geſprochen. 
Im Falle Sauls aber hat ſie einen geradezu theoſophiſchen Charakter. 
Bei den Griechen wirken die Gejänge des Orpheus oder Amphions 
Spiel auf die Tiere und die Tebloje Natur ein; im alle des Pro- 
pheten Elia ruft das Spiel des Harfners den Geijt Gottes herab 
auf die Menjchen. 

Aus alledem ergibt ji), daß die hebräifche Muſik viel weniger 
Kunſt ift, als Religion. Und doc; war ihr eigentliher Begründer, 
David, ein Hirtenfnabe geweſen, dem in der Einjamfeit der Felder, 
auf denen er jeine Herde hütete, die Poeſie als Gejellin erjchienen 
war. Und dieje ganze Dichtung ijt angefüllt von lebhaft erjchauten 
Bildern aus dem Neiche der Natur. Aber auch diefe Natur jteht 
dem Juden in fteter Wechjelbeziehung zur Gottheit. 

Es iſt leicht erflärlih, day der König die Mufif nicht mijjen 
wollte, mit der er als Hirtenknabe jich erfreut, mit der er als Jüng— 
ling die düfteren Schatten von Sauls Geijte verſcheucht Hatte. Zeit— 
lebens blieb ihm der Gejang Ausdrudsmittel jeiner Stimmung, in ihm 
Hagte er fein Leid über den ungeratenen Sohn, in ihm jang er 
das Lob feines Gottes. Und als er das Nationalheiligtum, die Lade 
Gottes, aus dem Haufe Obet Edoms heraufführte in die Stadt Davids, 
da fonnte er es ſich nicht verfagen, jelber vor der Bundeslade einher- 
zutanzen und zu fingen. Seine Gattin Michal allerdings fand ſolches 
ungehörig. Er aber beeilte jich, am Tage der Überführung auch jchon 
eine Tempelmujif zu begründen: „Und David jprad) zu den Fürſten 
der Leviten, daß fie aus ihren Brüdern Sänger bejtelleten mit muji- 
kaliſchen Inſtrumenten, mit Harfen, Yeiern und Cymbeln, damit hod) 
ertönte der Klang der Freude. Und ganz Iſrael begleitete die Lade 
des Bundes des Herrn in Jubel und Pojaunenjchall und mit Trom— 
peten und mit Cymbeln und mit Harfen und mit Zithern dazu 
klingend.“ 

Bald darauf faßte David den Plan des Tempelbaus. Unter 
den Vorbereitungen für den Tempeldienſt nimmt die Beſtellung eines 
ſehr zahlreichen Perſonals für die Tempelmuſik einen breiten Raum 
ein. Die in die vielen Tauſende reichende Zahl von Sängern und 
Spielern wird man allerdings als eine der beliebten orientaliſchen 
Übertreibungen auffaſſen müſſen. 

Mit dem hohen Ernſt der Auffaſſung vom Tempeldienſt ſtimmt 
überein, daß während bei den andern Völkern die Tempelmuſik faſt 
ausſchließlich von Frauen betrieben wurde, bei den Juden nur Männer 
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dazu berufen waren. Ein gelegentliches Zeugnis von der Mitwirkung 
einzelner Levitentöchter beſtätigt nur als Ausnahme die Regel. Außer— 
halb des Tempels finden ſich allerdings ſchon damals die muſizieren— 
den Frauen ſtark vertreten. Erſt recht geſchah es unter dem pracht— 
liebenden, orientaliſchen Salomo und unter ſeinen Nachfolgern, 
unter denen ja der Götzendienſt oft genug einriß, wurde die Muſik 
immer mehr ihrem rein prieſterlichen Berufe entfremdet und zur 
Verherrlichung der Weltfreuden herangezogen. Sirachs Mahnung, 
„man ſoll die Muſiker nicht ſtören, wenn man Lieder ſingt, nicht 
drein reden, ſondern ſeine Weisheit für andere Zeit ſparen,“ deutet 
allerdings auf eine ernſte Auffaſſung dieſes weltlichen Geſangs hin, 
wie dieſer ja auch zunächſt aus Pſalmen und Lobliedern beſtehen 
ſollte. Immerhin beweiſt Sirachs anderes Wort: „Hüte dich vor 
der Sängerin, daß ſie dich nicht mit ihren Reizen fange!“ daß man 
ſich nicht bloß an Pſalmengeſang hielt. Und Jeſſaias eifert: „Wehe 
euch, die ihr früh aufſteht, euch der Trunkenheit zu ergeben und 
ſpät bis in die Nacht trinkt, daß ihr vom Weine glüht! Harfen, 
Leiern, Pauken, Flöten und Wein ſind auf euren Gelagen. Aber 
auf des Herrn Wort ſchauet ihr nicht und betrachtet die Werke 
ſeiner Hand nicht.“ 

Das theologiſche Zeitalter des ſechzehnten bis achtzehnten Jahr— 
hunderts hatte ganz übertriebene Vorſtellungen von der Muſik der 
Hebräer, die für jene Bibeleifrigen geradezu der Urquell aller jpätern 
Kunſt wurde. Die nüchterne Forſchung muß jagen, da wir über 
die Art diefer Muſik fajt gar nichts wiſſen. Auch aus den heutigen 
Tempelgejängen der Juden wird man faum Riückſchlüſſe ziehen 
dürfen; denn die Melodien, nad) denen fie heute ihre Pjalmen fingen, 
jind in Spanien, Italien oder Deutjchland untereinander durchaus 
verjchieden. Es zeigt jid) aud) hier, daß die Juden, während fie im 
wejentlichen die Eigenart ihres Glaubens und ihrer Nationalität feit- 
hielten, in ihrer Muſik wie in ihrer Baukunſt jid) jenen Bölfern 
anzupafjen verjtanden, bei denen jie jeweils wohnten. Eher wird 
man in zahlreichen gregorianiichen Choralmelodien Reſte jüdiſcher 
Muſik erbliden können. Aber hier iſt dann der Rhythmus ganz ver- 
wiſcht. Daß die hebräifchen Gejänge ernit waren und gemejjen vor— 
getragen wurden, bejtätigt Clemens von Mlerandrien, und dab die 
Mufil der Juden in der orientalijchen eine bejondere Stellung ein- 
nahm, zeigt die Aufforderung der Babylonier an die Gefangenen: 
„Lieber jingt uns ein Lied von Zion!“, worauf die bezeichnende 
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Antwort folgt: „Wie joll ih) doch jingen des Herrn Geſang im 
fremden Lande!” 

Auch den Ruhm, Erfinder zahlreiher Inſtrumente zu fein, kann 
die Forſchung den Fsraeliten nicht lafjen. Vom Schofar und Kerem 
abgejehen jcheinen fie ausgeſprochene Nationalinjtrumente nicht ge= 
habt zu haben. Dieje beiden find gewundene Widderhörner, die beim 
Tempeldienjt angewendet wurden und von denen wir bei andern 
Kulturvölfern des Altertums feine Spur finden. Dagegen haben fie 
die meijten anderen Inſtrumente wohl von den Ägyptern übernommen, 
jo die Harfe, die allerdings Heiner war, al3 die äghptifche, und 
den vierjaitigen Nebel (Bjalter), der wie die Lyra einen jtarfen Reſon— 
nanzboden unter den Saiten zeigt. Die mandherlei Blasinjtrumente, 
die in der Bibel erwähnt werden, haben ebenfall3 in ägyptifchen 
ihre Vorbilder. 

Auch die Harmonie, die Mehritimmigkeit in unjerem Sinne haben 
die Juden wohl nie gefannt, jo zahlreich) auch die Spielerfcharen 
bei den Tempelfejten jein mocdten. Im Jahre 70 nad Ehriftus 
wurde der Tempel zerjtört. Damit verloren die Juden ihren natio- 
nalen Mittelpunkt, damit auch ihre nationale Kultur. Seither find 
fie über die Welt zerjtreut und treten in den Klünften in Wettbewerb 
mit den Völkern, bei denen jie Unterfommen juchen. Hier leiten fie 
oft Bedeutendes al3 reproduftive Künjtler. Die eigentliche Schöpfer- 
fraft aber jcheint von ihnen gewichen zu fein, feitdem fie aufgehört 
haben, ein Volk zu fein. 


II. Die vorderafiatifhen Völker. 


Die Juden nehmen unter den Völkern des Mltertums nicht nur 
durch ihre Religion, jondern in Verbindung mit ihr und al3 eine 
ihrer Folgen auch in der ganzen Lebensweife, wie in der Kunft 
eine Sonderftellung ein. Die übrigen Bölfer Vorderaſiens zeigen 
in ihren Rulturäußerungen eine fo große Ähnlichkeit, daß man fie 
wohl gemeinjam betrachten fann. Für Aſſyrien und Babylonien 
haben die Ausgrabungen, die jeit den erjten Erfolgen des Franzofen 
P. E. Potta (1843—1845) im Flachlande zwifchen Euphrat und 
Tigris nicht mehr aufgehört haben, aus dem Schutt von Jahrtauſen— 
den, die Denkmäler einer Kultur zu Tage gefördert, die der ägypti— 
ichen weder an Alter noch an Bedeutung nachſteht. Ein faum über- 
jehbarer Reichtum in riefigen Bibliothefen aus Tontäfelhen gibt ein 


Vorderafiatifhe Völker. 81 


zwar vielfach zerſtörtes, aber doch überzeugendes Bild einer phantaſie— 
reichen Literatur. Daneben vermitteln uns die plaſtiſchen Dar— 
ſtellungen an den gewaltigen Bauwerken ein Bild von der ge— 
jellfchaftlihen und religiöjen Geltung der Mufif. So zeigt bereits 
ein Relief aus der Zeit des Priejterlönigs Gudia, das mehr als 
dreitaufend Jahre vor Ehriftus entjtanden ift, eine PDaritellung von 
Mufifern. Einer derjelben Hopft mit einem Schlägel auf einen Metall» 
teller, ein anderer hält die Nohrpfeife, ein dritter jpielt auf einer 
etwas plumpen Harfe, die eine Beipannung von elf Saiten aufs 
weit, zwei andere Hatjchen mit den Händen den Takt. Bejonders 
reich an Skulpturen ift der mweitläufige Palajt Sennaderibs. Eine 
derjelben zeigt eine feierliche Prozejjion zum Empfang des heim— 
fehrenden Siegers. Voran jchreiten fünf Männer, drei mit Harfen, 
einer mit einer Art Cymbal, dejjen Saiten mit einem Plektrum 
geichlagen werden; der fünfte hält eine Doppelflöte. Zwei der Harfner 
und der Cymbalift tanzen. Dann folgen jech3 Frauen, von denen 
vier Darfen tragen, eine die Doppelflöte bläft, während die Tehte 
trommelt. Auf die Inſtrumentaliſten folgen dann ſechs Sängerinnen 
und neun jingende finder, die mit den Händen den Rhythmus Eatjchen. 

Undere Darftellungen zeugen für die Verwendung der Muſik 
beim Kultus, bei privaten eltlichkeiten, ja ſogar bei ganz intimen 
Szenen. So jcheint der haldäifchen Königin, die wir auf einem Ton— 
cylinder der Pariſer Nationalbibliothet beobachten fünnen, jogar das 
Ankleiden und Anpugen ohne Mufikbegleitung feine Freude gemacht 
zu haben. Auch das mufikalifche Signalwejen jcheint ziemlich) aus» 
gebildet gewefen zu fein. So fteht der Hornilt dem Feldherrn zur 
Seite, um dejjen Befehle den Truppen fund zu tun und ebenjo wurde 
die gemeinfame Arbeit bei ſchweren Transporten muſikaliſch geregelt. 

Über den Charakter diefer Mufik find wir jo gut wie gar nicht 
unterrichtet. Doc) ift e3 ziemlich ficher, daß er bei diejen jogar im 
Altertum um ihres lururiöfen Lebens willen verrufenen Ländern 
in der Hauptſache von jener jinnlich aufreizenden Art war, die wir 
auch bei vielen anderen Mjiaten finden. Dem widerjpricht nicht die 
hohe Achtung, der ſich Mufifanten erfreuten. So wenn König Sen- 
nacherib unter der Beute, die er gemacht hat, die Muſikleute befonders 
aufzählt und ſie jchonte, während die anderen Gefangenen über die 
Klinge jpringen mußten. Da es jih in der Hauptjahe um Mufi- 
fantinnen handelte, zeigt jich eben auch hier, dab die Muſik nur 
zur Erhöhung und Verfeinerung der Lebensweiſe diente. 

Stord, Weihichte der Mut. 6 
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Überall wo wir dieje jinnlich weiche Kunft finden, begegnen wir 
bei feierlichen Anläffen dem betäubenden Lärm. Das erjehen mir 
aud) aus der Beſetzung des Orcheſters, das das Zeichen zur Anbetung 
des goldenen Bildes gibt, das König Nebufadnezar in der Ebene 
Dura hatte jegen lajjen. Die Bibel fündet davon: „Und der Herold 
rief mit Macht: Euch Völkern, Gejchlechtern und Zungen wird gejagt: 
Sobald ihr den Schall der Trompeten, der Pfeifen, der Zithern, der 
Sambufen, der Pjalter, der Symphonien und allerlei Muſikſpiels 
hört, jo fallet nieder und betet an das goldene Bild, welches Nubufad- 
nezar, der König, errichtet hat.” 

Aus diejer Stelle erfahren wir auch von einigen Inſtrumenten, 
die diejen Völkern eigentümlic) gewejen find. E3 find die Symphonien 
und die Sambufen. Die erjteren wurden von den Hebräern über- 
nommen und ihnen danken wir einige Nachrichten über dieſe Sadpfeife, 
die offenbar dem Hirtenvolk der Chaldäer ihre Entjtehung verdantt. 
Es ijt befannt, daß der Dudelſack im klaſſiſchen Rom jpäter zu hohem 
Unfehen gelangte, jo daß jogar Nero einmal den Einfall hatte, ſich 
in diefer Kunſt hören zu lajjen. Dagegen wifjen wir nicht recht, was 
die Sambufa geweſen ift, trogdem jie noch im Mittelalter oft genug 
erwähnt wird, wie zum Beifpiel Trijtan bei Gottfried von Straßburg 
ji rühmt, den Sambiut fpielen zu fünnen. Wahrſcheinlich handelt 
e3 jich um ein zitherartiges Inſtrument, das horizontal gehalten und 
mit einem Plektron gejpielt wurde. 

Bon der Theorie diefer Völker wijjen wir nichts. Daß die Chal- 
däer, dieje frühejten Ajtronomen und Nechenmeijter in der Gejchichte, 
im Berhältnis der Töne untereinander zahlreiche ſymboliſche Be— 
biehungen erfannten, brauchen wir nicht exit zu betonen. — 

Bei Medern und Berjern entipreden die muſikaliſchen Ver— 
hältnifje den eben gejchilderten, nur daß jie womöglich noch weich— 
liher waren. So fand Parmenio, al3 er in Damaskus das Gefolge 
de3 Darius gefangen nahm, nad) feinem jchriftlichen Bericht an Ale— 
rander darunter 329 Mufiferinnen, die gleichzeitig einen Teil des 
königlichen Harems bildeten. In fpäteren Jahrhunderten ging dann 
die perjiiche Mufif, wie wir im vorigen Kapitel ausgeführt haben, 
ganz in der arabifchen auf, der jie eine große Zahl tüchtiger Theo— 
retifer zuführte. — 

Am jtärkiten iſt der weichlich jinnliche Charakter der Muſik bei 
den Phönikiern zum Ausdrud gekommen. Diejes reiche Handel3- 
volf vereinigte in feinen Städten den Yurus und die Üppigfeit der 
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ganzen Welt. Zu einer wirklichen geiftigen Kultur hat es ji) niemals 
aufgerafft. Seine Religion war ein Naturdienft. Auf der einen 
Seite jtehen die zeugenden Kräfte der Fruchtbarkeit, denen man in 
den zügellofeiten körperlichen Ausjchweifungen den höchſten Dienft 
zu erweijen glaubte; auf der anderen Seite find die böjen, vernichten- 
den Mächte, deren Zorn man durd) grauenhafte Selbjtverjtümmelung 
von fich abzulenfen ſuchte. Die zahllojen Tempeldienerinnen in den 
Heiligtümern der Ajchera brachten e3 fertig, daß die Harfe allmählicd) 
zum Inſtrument der Buhldirnen wurde, und ſelbſt im lajterhaften 
Rom der Kaiferzeit waren phönikiſche und ſyriſche Sängerinnen be— 
fonder3 berüchtigt. Andererfeit3 muß zugegeben werden, daß bie 
Naturfefte zu Ehren der Mutter Kiybele in ihrer orgiajtifchen Weife 
etwas Beraufchendes, etwas Hinreißendes gehabt haben müſſen, jo 
daß ihrem Eindringen auf die Dauer das Griechenvolf nicht mwider- 
ftehen konnte. Aber felbjt diefem einzigartigen Künſtlervolk ift die 
höhere Vereinigung diefer dionyſiſch orgiaftiichen Leidenſchaft mit den 
harmonijchen Geſetzen apolliniichen Gejtaltens in der Muſik nicht 
gelungen. Vom Widerftreit der beiden Mächte erzählt die Gejchichte 
der griechiichen Mufil, der wir uns nunmehr zumenden. 


Drittes Kapitel. 
Die Muſik der Griechen. 
I. Wir und die Griechen. 


Hier, im Haffischen Lande künftlerischer Schönheitsjchöpfung, ver— 
weilen wir gern länger. Ohne die Griechen können wir und unjere 
bildende Kunſt, aud) unjere Dichtung, ja in mancher Dinficht jogar un» 
jere Lebensanjchauung gar nicht denken. Wir können eine Entwidlung 
ohne den griechischen Einfluß jogar nicht einmal theoretiſch fonftruieren, 
da die Reſte einer von ihm freien europäifchen Volkskultur zu gering- 
wertig find, die frühejten Stufen in der chrijtlichen Zeitrechnung 
aber ſchon unter griechiichen Einflüffen ftehen, wenn dieſe auch oft 
unter anderem Gewande verjtedt find. Mit der Renaifjance beginnt 
dann jene Zeit, die in der Erweckung des hellenifchen Geiltes das 
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Heil jieht. Die wieder erjtandenen Bildwerfe der Griechen, ihre erſt 
in zahlreihen Dandjchriften, dann durd) den Buchdrud zu ungeahnter 
Verbreitung gelangten Dichtungen wurden zum Jungbrunnen für 
die moderne Kunſt aller europäifchen Völker. Hier ift e3 auch das 
erjte Mal, daß die griechiſche Mufik für unſere Kunſt von Har er— 
fihtliher Bedeutung wird, indem die Ende des 16. Jahrhundert3 zur 
Kunftform erhobene und al3 ſolche durchgeführte Verbindung von 
Mufit und Drama an das Vorbild des antiken griehijchen Dramas 
anfnüpfjt. Aber hier iſt das Verhältnis doch ein ganz anderes, als 
auf den andern Kunjtgebieten. E3 handelt fich hier nicht um das 
unmittelbar wirfende Borbild des lebendigen Kunſtwerks, das Geiſt 
und Sinnen ergreift und zur Nacheiferung anſtachelt; jondern aus 
verjtandesmäßig erkannten Grundſätzen jchafft man die Theorie einer 
neuen Runjtgattung, deren künſtleriſche Verlebendigung ſich alsbald 
um dieſe Theorie gar nicht mehr befümmerte, und zwar um jo weniger, 
je mufifalifcher jie wurde, 

Die erneute Verſenkung in den Geijt de3 Hellenentums, feine 
Kunſt und Literatur, die dann im 18. Jahrhundert an den Namen 
J. J. Windelmanns anfnüpfte, bezog das Gebiet der Muſik gar nicht 
mehr in den Bereich ihrer Betrachtung. Die Mufif erjtieg vielmehr 
gerade damals, al3 unſere Kunſt und Literatur ihre Jdeale in der 
Antike jahen, auf dem Wege von Bad) zu Beethoven den Gipfel 
in der Jnftrumentalmufif, für die in der griechifchen Kunſt jede 
Parallele fehlt. Und während jich auch in der Folgezeit troß aller 
nationalen Strömungen die Geſamteinſchätzung der hellenischen Kultur 
auf der höchſten Höhe hielt, wurde e3 zur allgemein giltigen Anficht, 
daß den Griechen auf dem Gebiete der Muſik das Erreichen einer 
höheren Stufe verfagt geblieben jei. In der ſtark entwidelten Theorie 
fah man mehr geijtreihe Spielereien, wie fie ja auch die Muſikpflege 
anderer Völker zeigt. Die Muſik jelbit behandelte noch Ambros in 
jeiner großen Mufifgefchichte gleich wie die der Ägypter, Inder und 
Chinejen mehr als eine Vorjtufe zur eigentlichen Kunſt, denn als 
eine jolche. 

63 iſt ſehr bezeichnend, daß auc) jet wieder der Umſchwung 
in der Beurteilung nicht von muſikaliſcher Seite ausging, jondern von 
der Philologie. Die Arbeiten Rudolf Wejtphals (1826—1892) 
über die Theorie der griechifchen Metrif und Rhythmik, die vom 
tarentinischen Theoretifer Ariftorenus ausgehend ſich dann allmählic) 
auf die „allgemeine Theorie der muſikaliſchen Rhythmik feit Joh. 
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Seb. Bach“ erſtreckten, erbrachten den Beweis, daß nicht nur die 
griechiſche Rhythmik von der höchſten Vollkommenheit geweſen ſei, 
ſondern daß auch die theoretiſche Erkenntnis der Geſetze dieſer Rhythmik 
nie wieder auf die von Ariſtoxenus und anderen griechiſchen Theore— 
tikern erſtiegene Höhe gelangt ſei. Niemand, der auch nur eine Ahnung 
von künſtleriſchem Schaffen hat, wird behaupten wollen, daß der 
letztere Umſtand für ein neues künſtleriſches Schaffen jemals wieder 
fruchtbar werden könnte. Wenn aber ein bedeutender Muſiker, wie 
F. A. Gevaört, in einem in der „weſtphaliſierten“ Neuauflage von 
Ambros’ „Muſikgeſchichte“ mitgeteilten Sendichreiben fagen kann, „dab 
ohne ein jorgjames Studium der arijtorenifchen Rhythmik eine Kom— 
pofition unjerer großen Haffishen Meijter in ihrem rhythmiſchen Bau 
nicht verftanden werden könne,“ jo ift das nur ein Beweis dafür, wie 
unfruchtbar und einfeitig alle Überjchägung der nachträglich aus Kunſt— 
werfen abgeleiteten Theorie macht. Denn wenn Bad, Mozart und 
Beethoven ihre herrlichen Kunstwerke jamt ihrer hervorragenden Rhyth— 
mit ohne jede Kenntnis der Theorien des Nriftorenos Schaffen konnten, 
warum follten wir fie nicht ebenfall3 ohne fie verjtehen können? 
Wenn in der Tat diefe Rhythmik des Ariftorenus auf die Werte 
der Klaſſiker anwendbar iſt, andererjeits diefe Komponiften ſicher nichts 
von dieſer zweitaufend Jahre alten Theorie gewußt haben, jo Liegt 
doch der Schluß am nächſten, daß diefe Rhythmik eben nicht dem 
Griechentum wejentlich eigentümlich iſt, fondern auf tiefer Tiegenden 
Vorbedingungen beruht, die für die weit auseinander liegenden Zeiten 
und Völker diefelben find. Wenn aber dann troß diefer Gleichartig- 
feit der rhythmifchen Grundgeſetze eine durchaus verjchiedene Mufit 
ſich entwidelt hat, jo verjchieden, daß e3 den Heutigen nicht möglich 
ift, jene ältere Stufe zu verjtehen, jo ergiebt fi) daraus das Zwiefache, 
daß 1. diefe rhythmiſche Unterlage nicht das eigentlid) und ausge— 
ſprochen Muſikaliſche ift; 2. daß die Muſik jelber folhe innere Wand— 
lungen durchmacht, dab nad) gewijjen Zeiträumen die Borbedingungen 
zu ihrem Berftändnis fehlen; daß aljo auch nad) gewijjen Zeiträumen 
die Wiederbelebung einer älteren Muſik unmöglich) ift. 

An eine ſolche Neubelebung denken allerdings auc) die begeijtert- 
jten Verehrer der griechifchen Muſik nicht. Auch F. A. Gevaert jagt im 
Vorwort feines bedeutjamen Werkes „Histoire et theorie de la musi- 
que de l’antiquite“ (1875—1881) über diefen Punkt: „Will dies aber 
etiva jagen, die alte Muſik der Hellenen lebe für uns in demfelben Maße 
auf, wie ihre bildenden Künfte? Offenbar nein. In unjerer Kenntnis 
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der griechiſchen Muſik bleibt eine außerordentlich große Lücke. Wir 
dürfen nicht hoffen, ſie ausfüllen zu können. Denn das wäre nur 
dann möglich, wenn aus der klaſſiſchen Periode der griechiſchen 
Kunſt einige Denkmäler entdeckt würden. Solche Entdeckungen können 
wir durchaus nicht mehr erwarten. Das einzige Denkmal alter Kom— 
poſition, dem man einen Urſprung aus der klaſſiſchen Periode vindi— 
ciert hat, — die Melodie einer halben Strophe Pindars — iſt von 
zweifelhafter Echtheit, auch iſt ihr Umfang zu gering, als daß ſie 
große Aufſchlüſſe gewähren könnte. Nehmen wir an, daß die im 
fünften Jahrhundert hereinbrechenden Barbaren nicht ein einziges 
Bauwerk der vorauguſteiſchen Zeit verſchont hätten, und daß wir 
zum Studium der griechiſchen Architektur feine anderen Hilfsmittel 
al3 einerjeit3 die Doctrin des Vitruv, andererjeit3 einige unbedeutende 
Denkmäler de3 zweiten und dritten nachchriſtlichen Jahrhunderts be- 
ſäßen! Das wäre nahezu die verzweifelte Lage, in welcher fich der 
antife Muſikforſcher befindet.‘ 

Dagegen weiſen doc) nad) Gevaert Hiftorische und äjthetijche 
Gründe auf das Studium der Griechen zurüd. Denn im Grunde, jo 
meint er, ſei unjere heutige Mufif in gerader Überlieferung mit 
der griechifchen verfnüpft, da diefe im Choral übernommen und um— 
gebildet worden jei. Dieſer griechijche Einfluß jet feit dem 17. Jahr- 
hundert immer jtärfer geworden; Peri, Glud, Wagner jeien ja cben=- 
falls Schüler der Griechen. Für Wagner fann man fid) auf feinen 
Ausspruch berufen: „Es ijt nicht möglich, über unfere Kunſt nach— 
zudenfen, ohne ihre jolidarische Beziehung mit der Kunft der Griechen 
zu entdeden. Die heutige Kunft bildet in Wahrheit nur ein Glied 
in der Kette der äjthetiichen Entwidelung de3 gejamten Europas, die 
ihren Ausgangspunft bei den Hellenen hat.“ — 

So führt alfo eine gerade Linie von unferer Muſik zur griechijchen 
zurück? So war alfo für die Griechen der Begriff Muſik dasjelbe, 
wie für uns? So würde aljo, gejegt den Fall, man machte nod) 
viele Funde griechiſcher Muſikſtücke, diefe Mufif uns ebenjo viel be— 
deuten fönnen, wie etwa ber gregorianifche Choral? So würde, 
um den Fall möglichjt jcharf zu fajjen, wenn wir in den Befit 
einer großen Menge griechiſcher Muſik kämen, fie für uns Heutige 
denjelben Wert haben können, wie die griechische Plaſtik? So wäre 
eine Muſikrenaiſſance auf Grund griechiicher Vorbilder ebenjo dent- 
bar, wie die der bildenden Künjte am Beginne der Neuzeit? 

Auf alle diefe Fragen ijt mit einem bedingungslojen, uneinge— 
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ſchränkten Nein zu antworten. Die Griechen hatten feine Mufik in 
unferm Sinne oder genauer: den Griechen war die Mufik nicht das, 
was jie uns ift. So jeltjam es Hingt, es it doch die Wahrheit: 
unferer ganzen Auffaſſung von Mufif, dem Weſen unjerer Mufit 
fteht die theoretiſch kaum entwidelte Zigeunermufif viel näher, als 
die in ihrer Art jo hochentwidelte Mufif der Hellenen. Denn die 
Muſik der Zigeuner ift wie die unjrige Seelenjprade, an ji 
wortlojes Verkünden von feeliihen Stimmungen, Empfindungen und 
Gefühlen. Die griehijche Mufik it aber nur eine gehobene Wortſprache, 
Sprachgeſang. 

Hier fällt man ein: Sprachgeſang, das iſt ja doch gerade das, was 
Wagner wollte. Alſo iſt doch ein Bindeglied zwiſchen der modernſten 
Mufifentwidlung und der griehiihen Muſik. Jawohl, in dem, was 
Wagner theoretijch wollte, aber nicht in dem, was er muſi— 
falijch tat. Das iſt der Punkt, der gewöhnlich überjehen wird. 
Es iſt ja gar nichts ſpezifiſch Mufikalifches, e3 ift überhaupt nicht ein 
Kunftwert an ſich, was auf die Florentiner Begründer der Oper, 
die Yeute um Peri und Caccini, befruchtend wirkte, noc) was Wagner 
al3 griechiiches Urbild feines Mufifdramas jah, fondern das Gemein- 
jame it nur eine theoretijhe Anjhauung von einem 
Kunſtwerk. Dieſe theoretifhe Anſchauung heißt: Verbindung und 
wechjeljeitige QDurchdringung von Dichtung und Muſik im Drama. 
Für die Muſik ift aber hier die wichtige Frage: Was ijt das für 
eine Muſik, mit der die Dichtung verbunden wird? Und da ijt die 
Antwort: Die Mufit Wagners it von der der Griechen nicht nur 
im Stlang und in den Ausdrudsmitteln, jondern aud) in ihrem ganzen 
Wefen ebenjo himmelweit entfernt, wie die Symphonie Beethovens. 
Denn die Mufik als Muſik ift bei Wagner ja diejelbe wie bei Beethoven; 
jie dient nur andern Abjichten. 

Alle derartigen Mißverſtändniſſe rühren daher, daß man ſich 
die ganz eigenartige Stellung der Muſik innerhalb der Künſte nicht 
oft und nicht fcharf genug zum Bewußtſein bringt; daß man nicht 
das eigentümliche Toppelwejen der Muſik bedenkt, die zur Wirkung 
nicht nur der Schöpfung durd) den Nomponijten, fondern auch der 
Nachſchöpfung bedarf, die erjt erklingen muß, um wirken zu können. 

Die Erfenntnis diefer Sonderart der Muſik gegenüber den übrigen 
Künften iſt von jo einjchneidender Bedeutung für das ganze Ver— 
ſtändnis der Entwidelung, daß gerade in einem Buche, das ich 
an den Mufikliebhaber wendet, ihre nähere Darlegung nicht fehlen 
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darf. Ich gebe fie an diefer Stelle, weil wir in der ganzen übrigen 
Gejchichte der Kunſt gewohnt find, uns im Verhältnis zum Hellenentum 
zu jehen, was bei der Mufif auf ganz falſche Bahnen führen muß. 


2. Die zeitliche Begrenztheit der Wirkung der Muſik. 


Wenn eine griehijche Statue au3 dem Grabe der Erde, in die 
fie mit Abjicht oder durch Zufall verſenkt worden, erjteht, jo erjtrahlt 
fie ohne weiteres in derjelben Schönheit, wie vor Jahrtaufenden, 
und e3 bedarf nur der rechten Augen fie anzujehen. Wenn dagegen 
ein nod) jo großes Mufikjtüd aufgefunden würde, jo wäre es zunächſt 
tot. Die Gelehrten müßten es erjt zu deuten verfuchen, dann müßte 
es zum Erflingen gebracht werden. Um aber recht zu erfahren, 
wie es der Komponift fi) gedacht hat, müßte e8 nah Zeitmaß, 
Stimmen- und Inſtrumentalbeſetzung genau jo aufgeführt werden, 
wie zur Zeit der Entjtehung. Da würde unſer Gehör jofort als 
Hindernis auftreten. Wir vermögen diefe Töne nicht mehr im richtigen 
Geijte zu hören, weil wir inzwiſchen an ein ganz anderes Tonſyſtem 
gewöhnt worden find. Es wäre genau dasjelbe Verhältnis, wie gegen- 
über der Muſik der Chinejen, die den Söhnen des himmlischen Reiches 
vielleicht jeliges Entzüden bereitet, während jie auf uns al3 eine 
ausgejucht graufame Ohrenquälerei wirkt. 

Viel wichtiger aber, als dieſer Wandel in den förperlichen 
Sinnen, dem das Gehör in unendlich ftärferem Maße unterworfen 
iſt, al3 das Geſicht, ift, daß die Seele in jtetem Wandel ift, daß 
unjer Empfinden, unjer Fühlen ein ganz anderes ijt, al3 ehedem. 
Je mehr nun eine Kunſt mit diefer Seele verknüpft ift, um jo mehr 
it auch fie von diefem Wandel der feelifchen Kräfte bedingt, um jo 
mehr hängt der Grad, ja die Möglichkeit ihrer Wirkung davon ab, 
daß die Seelenfräfte, denen das Kunſtwerk feine Entjtehung verdankt, 
noch wirkſam find. 

Die bildende Kunſt, insbeſondere auch die Plaſtik, hält dieſem 
Wandel zuerſt ſtand. Denn die Zwecke und die Ausdrucksmittel der 
bildenden Künſte ſind heute in allem weſentlichen noch dieſelben, 
wie ehedem. Die Plaſtik gibt die Geſtalt des menſchlichen Körpers, 
der im Lauf der Zeiten überhaupt nur unweſentlichen, mehr zufälligen 
Veränderungen unterworfen iſt. Aber ſogar für die äſthetiſche Schön— 
heitsauffaſſung des menſchlichen Körpers ſind bei den Kulturvölkern, 
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ſobald ſie überhaupt eine Hochachtung vor körperlicher Schönheit 
haben, keine großen Schwankungen mehr möglich. 

Deshalb war für die griechiſche bildende Kunſt eine Renaiſſance 
möglich. Das Mittelalter hatte ſeine Augen verſchloſſen vor der 
Schönheit dieſer Erde, die ſelbſt für das glutvolle Empfinden Bern— 
hards von Clairvaux nur ein Tal der Tränen war, in dem wir 
Evaskinder als Verbannte weilen. Sobald dieſe Anſchauung über— 
wunden war, ſobald die Freude an den Schönheiten der Erde und 
ihrer Geſchöpfe erwacht war, mußte das nahe Verhältnis zu jenen 
Künſten entſtehen, die dieſer geiſtigen Auffaſſung entſpringen. Die 
Renaiſſance war nicht eine Folge des Sehens griechiſcher Bildwerke, 
ſondern der neue Geiſt, die neue Weltanſchauung, die durch eine 
Fülle anderer Ereigniſſe (Kreuzzüge, Fahrten in den Orient, Handel 
uſw.) herangezogen worden war, bewirkte, daß man jetzt die griechiſche 
Plaſtik mit andern, mit den richtigen Augen anſah. Seit dieſer 
Zeit nun ſteht unſere Plaſtik in innigſter Beziehung zur griechiſchen, 
mit der ſie das Darſtellungsgebiet und eigentlich auch alle Ausdrucks— 
mittel gemein hat. 

Um ſo wichtiger und lehrreicher iſt es, daß trotz all' dieſer 
Gleichartigkeit, daß trotzdem die Plaſtik der Darſtellung ſeeliſchen 
Lebens weniger zugänglich iſt, die Wandlung der geſamten ſeeliſchen 
Anſchauung auch in der Bildhauerei ſich kundtut. Die rückſichts— 
loſe Charakteriſtik Donatellos, die geiſtige Vertiefung Michelangelos, 
das überſchäumende Kraftburſchentum des Barocks, die höfiſche Ziererei 
und Zierlichkeit des Rokoko, die zurückhaltende, allegoriſche Gedanken— 
haftigkeit Thorwaldſens, die ſozialiſtiſch angehauchte Wirklichkeits— 
ſucht Meuniers, der Impreſſionismus Rodins — Geiſt und Seele 
dieſer verſchiedenen Kunſtäußerungen ſind bei aller Griechenverehrung 
immer vom Griechentum weit entfernt. Es ſpringt nur nicht ſo in 
die Augen, weil überall das Darſtellungsgebiet dasſelbe iſt, die Grund— 
auffaſſung, in der Nachbildung des menſchlichen Körpers das Schöne 
zu ſuchen, dieſelbe bleibt. 

Und iſt es nicht ſogar in der Dichtung mehr der Kunſt verſtand, 
der die griechiſche Literatur jo hochſchätzt, als die Kunſte mpfin— 
dung. Empfanden wir nicht alle den doch reichlich moderniſierten 
Aufführungen der „Oreſteia“ gegenüber wohl Ehrfurcht, Scheu und 
Bewunderung, aber nicht Liebe? Wie kommt es, daß die Iphi— 
genie des doch gewiß für die Antike begeiſterten Goethe in ihrem 
ſchönen griechiſchen Körper eine ſo ganz andere Seele trägt, als 
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die Griechenjungfrau de3 Euripides? Überall finden wir uns mühelos 
zum Körperlichen, zum Stofflichen, zu den Erjcheinungsformen (3. B. 
der Sprache) hin; aber die Seele, die ganze Stimmungs- und Empfin— 
dungswelt ijt von der unſrigen verjchieden; wir können in Diejer 
Luft nicht mehr leben. 

Nun wohl, die Mufik it in unendlich höherem Maße, als alle 
andern Künite, jie ift ftreng genommen überhaupt nur Empfindungs>, 
Stimmungss, alfo Seelenktunjt. Ihr Darjtellungsgebiet, ihr ſtofflicher 
Inhalt iſt das feelifche Leben, das Empfinden der Herzen, das 
Schwingen der Stimmungswerte unjerer Nerven, das Unfahbare, in 
Wort oder Tat Unkündbare des Gefühle. Das alles aber it in 
jtändiger Bewegung und Wandlung. Dieje Eigenheit erjtredt jid) 
aber bei der Muſik jogar auf die Erfheinungsformen. Der 
Ton, das einzig materiell Faßbare, der Vermittler, gewijjermaßen 
der Berlebendiger des muſikaliſchen Kunſtwerks, ijt, jobald er ver— 
Hungen ift, aud) dauernd vorbei. Alle Notenjchriften der Welt ver- 
mögen nur den äußeren Wert des Tons anzudeuten, alle Muſik— 
inftrumente der Welt find an ſich nur tote Majchinen, — Leben 
gibt erjt der Tonerzeuger und der Tonaufnehmer. Woher fonjt die 
vielen Streitigkeiten über die Vortragsart älterer Mufik, die uns 
in Noten überliefert it. Man denfe an den gregorianifchen Choral 
oder an Händel3 Oratorien. Gerade hier ijt Chryſanders Beifpiel 
ſehr lehrreich. Chryſanders Bearbeitungen fommen der Art, mie 
Händel! Werke zu de3 Komponijten Zeiten gejungen wurden, ſicher 
näher, al3 die Art, wie wir fie zu Gehör bringen. Aber jene „echte“ 
Form ift und dennoch fremder. Es ift ſicher, daß wir Heutigen 
z. B. auch ſchon Bad) anders vorgetragen wünjchen, al3 er zu feiner 
Beit gejpielt wurde. Die ungeheuern Erfolge, die der Berliner „phil— 
harmoniſche Chor” mit dem Vortrag der Hmoll-Mejfe errungen hat, 
find fiher mit dadurd) bedingt, daß der ganze Vortrag in rhythmifcher 
und dynamischer Dinficht durchaus modernifiert wurde. Die ganze 
Bedeutung de3 Dirigenten liegt doch in dieſer Fähigkeit der Be- 
jeelung, die nichts von phonographenhafter Treue haben darf, jondern 
eine neue jchöpferische Tat jein muß. Alles künſtleriſche Schöpfen 
heißt aber au3 der eigenen Seele geben. Sobald die Seele de3 leben- 
den Menjchen im Kunſtwerk nichts ihr Verwandtes entdeden, jobald 
die Seele de3 Hörer3 mit den Tönen nicht mitjchtwingen kann, jo 
iſt dieſes muſikaliſche Kunſtwerk tot. Keine Kunft ijt pietätlojer, 
als die Muſik; bei feiner hat die Überlieferung jo wenig Wert. 
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E3 bleibt freilich auch hier der Kunftverjtand, der jagen Tann: 
Nach der Notation, der hiſtoriſch fejtgelegten damaligen Stimmen- 
bejegung, Vortragsart ufw. muß das jo und jo geflungen haben. 
Aber wenn 3. B. den Zeitgenofjjen der alten Niederländer und Ita— 
liener ihre kontrapunktiſchen Stüde auch bloß als jeingelöjte 
Nechenerempel erjchienen wären, wenn jie ihre Madrigale nicht mit 
ganz andern Ohren gehört, ganz andern Herzen aufgenommen hätten, 
al3 ein muſikliebendes Publikum von heute, fo hätten jene Leute 
fiher nicht ihre Liebe in diefer Tonſprache geſungen. E3 muß ihnen 
al3 natürliches Ausdrudsmittel erjchienen jein, was wir nur nod) 
mit philologischem Geiſte genießen können. Die Philologie hat aber 
zwar großen Wert für die Muſikwiſſenſchaft, nicht aber für unjer 
mufifalifches Leben. Und wenn man geltend machen will, hier handle 
e3 jich eben um eine fünftliche Überfeinerung, jo verweije ich auf das 
Volkslied. Alle Berjuche, alte Bolfslieder wieder volkstümlich zu 
machen, mißlingen, folange fie philologijch bleiben. Sie gelingen nur, 
wenn einer hingeht und tut wie Silcher, d. h. wenn jeine Treue 
nicht der Vergangenheit, jondern der Gegenwart gilt, und er alte 
Weiſen dem heutigen Empfinden anpaßt und dem heutigen Gehör. 

Jawohl, dem Gehör. Denn auch diejes ijt dem Wandel unter- 
worjen. Es hat ja zu allen Zeiten gerade unter den Fachmuſikern 
foldhe gegeben, die das nicht redht wahr haben wollten. Hanslick 
it jo einer, der nur mit den Ohren und nicht mit der Seele hört. 
Uller Formalismus entjteht aus dieſer Hörweiſe. Aus bejtimmten 
Werfen gewinnt man das Gejek, dab etwas jo und jo klingen muß, 
um jhön zu fein. Was dann nicht in dieſes Gehör eingeht, iſt 
Kakophonie. Dabei bietet das breite Volk ein Beifpiel jür den Wandel 
der Schönheitsempfindung des Ohres. Es ſingt ſich deshalb jeine 
Lieder zurecht; es macht ganz von felbit jene Halbtonjchritte, die 
in unjerm Tongefühl liegen, wo die urjprüngliche Notation Ganz- 
tonjchritte vorjchreibt. Jeder Torjorganift wird das tauſendfach vom 
Choral bezeugen können. Und woher fommt es, daß den heutigen 
Sängern die Tonjchritte des Palejtrinaftil3 einfach nicht mehr „ins 
Gehör’ fallen wollen. Das geht foweit, daß manche Leute einen 
Vorwurf darin erbliden, wenn man ihnen jagt, fie jängen nur nad 
dem Gehör, nicht nach den gejehenen Noten. Ya, aber das Natürliche 
ift doch zweifellos, daß man nad) dem Gehör jingt. 

In feiner Kunſt it die Befruchtung der Gegenwart durch die 
Vergangenheit jo ausjichtslos, wie in der Muſik. Man verjtehe 
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mich nicht falih. Sch weiß ſehr wohl, daß Bach für einen heutigen 
Mufifer fruchtbar werden fann. Aber wenn diejer ſich unterfangen 
jollte, durhaus in der Art Bachs zu fchreiben, bliebe er ungehört 
und ungefühlt. Dagegen halte man nun manche Erjcheinungen der 
bildenden Kunſt. Die alte Gotik war vor etlihen Jahrzehnten der 
wichtigite Bauftil; wir fommen überhaupt für unfere Gebäude mit 
alten Stilen aus. Die Präraffacliten find plöglic) Mode geworden. 
Dagegen wird aud der verjtaubtejte Bibliothefar nicht behaupten 
wollen, dab die alten kontrapunktiſchen Madrigafe jemals wieder 
volfstümlich werden können. Für zahllofe Menjchen liegt der In— 
begriff der bildenden Kunſt bei Naffael, Michelangelo und ihrer 
Beit. Aber auch dem weltfremden Organiſten eines Benediktiner- 
Flojters wird die Mufit Paleftrinas nicht mehr völlig ausreichen; 
und wenn er im Kirchengejang aus liturgifchen und daraus abgeleiteten 
religiöjen Gründen die fpätere Mufif verbannt wijjen will, al3 Or— 
ganijt wird er bereit3 bei feinen Zwijchenjpielen verraten, daß feine 
Phantafie von der Mufitwelt unjerer großen Injtrumentalijten be— 
fruchtet ift. 

Aus alledem ergibt ſich die Tatjache, daß die Wirkung der Muſik 
zeitlich begrenzt if. Bei der Muſik iſt diefes Gebundenjein viel 
ftärfer, al3 bei der Sprade. Zwar ift auch diefe in ftetem Fluß. 
Die älteren Formen unferer Sprache verjtehen wir nicht mehr ohne 
bejonderes Studium, und aud) dem gewiegtejten Germanijten würde 
ed nimmer einfallen, fein Fühlen in der Sprache des „Heliand‘ 
auszudrüden. Nun aber ift die Sprade, ijt jedes einzelne Wort 
in jeiner Bedeutung fejt bejtimmt, gewijjermaßen greifbar deutlich 
für alle Zeiten. Der unartikulierte Ton dagegen erhält dieſe Bedeutung 
erjt in dem Augenblid, wo er zum Klingen kommt, und zwar durch 
die Empfindung desjenigen, der ihn erklingen läßt. Derjelbe Ton C 
fann drohend und liebevoll, wild und verjonnen und jo weiter durch 
die ganze Skala der Gefühle angejchlagen werden; und er erhält 
überhaupt erft jo eine Bedeutung und Hingt je nachdem verjchieden. 
Man mag dagegen da3 Wort Liebe ausfprechen, wie man will, e3 
heißt eben Liebe und bedeutet dasjelbe. Daher denn auch das Volf 
fi) die Muſik am Tiebjten mit dem Wort verbindet. Wir haben 
zwar eine ausgiebige Bolfsliederliteratur, aber fajt feine eigentliche 
abjolute Volksmuſik. Denn die Tänze und Märjche, die hierher ge— 
rechnet werden könnten, ftammen entweder von Volksliedern oder 
jie betonen durchaus die rhythmiſche Seite. Das greifbare Verſtändnis 
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der Mufif wird eben durch das Wort vermittelt. So könnte man 
nicht nur von einer zeitlichen, jondern wenn man an den Wirfungs- 
freis denkt, auch von einem räumlichen Begrenztjein der Wirkung 
der Muſik reden. 


5. Dom Wefen der griehifchen Muſik. 


Wenn Hans von Bülow fagte: „Im Anfang war der Rhythmus,“ 
jo traf er damit nicht ganz das Richtige. Denn die Kunft jelbit 
al3 Außerung eines menjchlichen Gefühls ift bereit3 vor dem Rhythmus 
Dagemwejen, Diejer war erjt das Ordnungselement, das die gemein- 
jame Ausübung der Kunft, die Möglichkeit ihrer beliebigen Wieder- 
holung gab. Fa das, was wir vorzugsmweife al3 Rhythmus emp— 
finden, ift bereit3 nur eine Art jene Ordnungselementes und zwar 
die den redenden Künſten (Poefie, Tanz, Mufif) zufommende. Aller» 
dings fühlen aud) wir noch da3 verwandte Moment in der bildenden 
Kunſt. Die Gliederung in der Architektur, das Einhalten gewifjer 
Verhältniſſe der Körperteile untereinander in der Plaftif, das Orna— 
ment in der Malerei —, jie alle jind eine Art von Rhythmus. 
Dit genug hat deshalb die Ajthetif die Begriffe mwechjeljeitig ver- 
wendet, und auch dem Geniehenden erweden oft die redenden Künſte 
Vorſtellungen bildliher Art (Bau der Rede, architeftonijche Gliederung 
der Musik, Bildhaftigkeit de3 Tanzes) und umgelehrt (Harmonie 
einer Geſtalt, Zufammenklang der Farben, Gotik iſt nad) Schlegel 
„gefrorene Muſik“). 

Es zeigt ſich eben aud hier, daß alle Künfte einer und der— 
jelben Urkunſt entftammen, daß fie nur verfchiedene Äußerungen des 
gleihen uriprünglichen Iriebes find. Und wenn die Teilung in 
bildende und redende Künſte jchon vor aller menſchlichen Beobad)- 
tunasmöglichkeit Tiegt, diefe beiden Gruppen unter ji find nod) 
im ganzen Altertum vereinigt und jtreben nachher immer wieder 
den Zuſammenſchluß an. Bei den Griechen zeigt jich dieje Teilung 
in zwei Gruppen beſonders deutlich. Bei der bildenden Kunft ift 
e3 zwar nicht jo auffällig: aber wir brauden nur daran zu benfen, 
daß der rechte Aufjtellungsort für die bemalten plaftiiden 
Werke der architektoniſche Tempel war. Biel inniger ift die 
Verbindung der redenden Künfte zur „Muſenkunſt“, wo die höchite 
Blüte im Drama des glänzenden Dreigeſtirns Afchylos, Sophofles, 
Euripides erreiht wurde. Bier wirkten Poeſie, Muſik und Mimik, 
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die leßtere auch im Sinne von Tanz, in jchönften Verein. Es iſt 
diefer Gedanke der Muſenkunſt, der im Allkunjtwerf Richard Wagners 
wieder aufgelebt ijt. Allerdings mit einer Verſchiebung des An— 
teil3 der Fünfte. Und das ijt ein lehrreicher und wichtiger Punkt. 
Denn auch die Mufif der Natur- und afiatifchen Kulturvölfer tritt 
uns in diejer Vereinigung entgegen. Aber immer herrjcht eine Kunſt 
vor. Bei den Naturvöltern und Ajiaten ijt es die Kunſt der Be- 
wegung, der Tanz. Bei den Griechen ijt es die Poejie; bei Richard 
Wagner die Muſik. Bei den erjteren alſo der Körper, bei den Griechen 
der Geift, beim Deutſchen dad Gemüt. 

Sch weiß wohl, daß Richard Wagner ſelbſt theoretijch der Poejie 
das Übergewicht gab. Die Dichtung fei der zeugende Mann, die 
Muſik das in Liebe ſich Hingebende Weib. Ich verfenne gewiß nicht 
den Wert der Wagnerjhen Dichtungen an fi). Aber wir haben uns 
an das Werf, wie es lebendig vor uns tritt, zu Halten. Und da 
iſt e3 doch jelbjit in „Zrijtan und Iſolde“ auch bei verdedtem Or— 
chejter oft unmöglich, das Tertwort in gleiher Weife im ſich 
aufzunehmen, wie die Muſik. Will man alſo ſchon das Bild von der 
Ehe in Wagners Kunſtwerk aufrecht erhalten und die zeugende Kraft 
in der Dichtung jehen, jo muß man jedenfall zugeben, daß bei 
der Geburt des gemeinfamen Kunjtfindes die weibliche Muſik un— 
endlich jtärfer beteiligt it. 

Sn der griehiihen Muſenkunſt dagegen ift die Poeſie unum— 
ſchränkte Herrin; Mufik und Mimik erjcheinen nur als Begleiterinnen, 
\fie find nur dazu da, den Eindrud jener zu erhöhen. Die Mufit ift 
aud) dort unlösbar mit der Poeſie verbunden, wo wie in der Lyrif 
und rhapjodiichen Epik der Tanz wegfällt. Ein Blid auch auf die 
in der Diktion jo fnappen, an Inhalt jo reichen griehiichen Dramen 
zeigt, daß hier für eine ſtark ausholende Mufif der Untergrund 

fehlte. Bei den mehr Iyrifchen Chorliedern andererjeit3 mar die 
tanzende Bewegung jo ſtark, dab aud hier von einer ausgiebigen 
mufifaliichen Behandlung nicht die Nede fein fonnte. Man braudt 
ſich nur vorzuftellen, daß man jelbit bei jo gut vorbereiteten Auffüh- 
rimgen, wie in Bayreuth, die Choriften etwa in den „Meiſterſingern“ 
‚halbwegs tanzen lafjen wollte, um dieſe Unmöglichkeit einzufehen. 

Diefe Wichtigkeit de3 Tertwortes bedingt und erklärt zugleich 
die Einſtimmigkeit der griechischen Mufif. Alle Vielftimmig- 
feit, und trete fie noch jo geſchloſſen und affordhaft auf, erjchwert 
das PVerjtändnis; ebenjo alle jelbjtändige inftrumentale Begleitung. 
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Es iſt hier ſehr charakteriſtiſch, daß auch die Strömung zu gunſten 
ausſchließlichen Muſikſpiels, die ja auch bei den Griechen vorhanden 
war — ſie empfanden ſie allerdings als Entartung — ſich an ein 
Inſtrument hielt, dem die Vielſtimmigkeit von Natur verſagt iſt, 
nämlich an die Flöte, die immer zur gleichen Zeit nur einen Ton 
hervorbringen kann. 

Nun hätte bei dieſer Einſtimmigkeit wenigſtens die melodiöſe 
Seite ſtark ausgebildet werden können, etwa in der Art des Koloratur— 
gejangs. Ich denke mir jenes Flötenjpiel, das einem Plato als für die 
Jugend jo verderblich jchien, al3 ein derartiges Ktolorieren und Figu— 
tieren einer vielleicht heiligen Weije. Unjere moderne Inſtrumental— 
mufit für Orgel und Klavier hat ja auch fo angefangen. Aber 
jenes Flötenjpiel war nur eine Ausnahmeerfcheinung, wurde als 
Verfall der guten Kunſt empfunden und war auch ein jolher. Denn 
e3 war bloß virtuojenhafte Spezialität, nicht Ausdrud inner- 
ften Empfindens. 

Die edelften Geifter der Griechen, ihre bedeutendjten Theoretiker, 
äußern eine Geringſchätzung, ja eine Feindichaft gegen die Melodie, 
die für uns Heutige umverftändlidh it. Ihnen war der Rhythmus 
alles. So jagt Ariftides Quintilianus, wie Wejtphal meint nad) 
Uriftorenus: „Das Melos ohne Rhythmus ijt ohne Energie und 
Form; e3 verhält jich zum Rhythmus, wie die ungeformte Materie 
zum formenden Geiſte. Der Rhythmus iſt das die Materie der 
Tonalität Gejtaltende, er bringt die Mafje in geordnete Bewegung; 
er ift das Tätige und Handelnde gegenüber dem zu behandelnden 
Gegenjtande der Töne und Akkorde des Melos.“ Und dann wieder: 
„Ohne den Rhythmus dringen die Töne bei der platten Unterjchieds- 
lofigfeit in nachdruckloſe Unkenntlichleit und führen die Seele in 
die unbejtimmte Irre. Dagegen fommt durd die Gliederung bes 
Rhythmus die Materie zu ihrer Haren Geltung, die Seele zu ge- 
ordneter Bewegung.“ 

Alſo danach ift das Melos das Materielle, der Rhythmus das 
Geiftige in der Mufil. Dagegen bedenfe man, daß wir eigentlich) 
faſt überhaupt nur Melodie hören, daß uns jene mufifalifchen Gat- 
tungen, in denen der Rhythmus jchroff zum Ausdrud fommt (Marich, 
Tanz) ald muſikaliſch minderwertig erjcheinen. Wir empfinden ben 
Ton an ſich als Materie, den Rhythmus als geiftige Gliederung, 
das Melos aber al3 die Seele. Für uns liegt gerade in diejem 
Melos das ausgejprohen Muſikaliſche. Und es ift ja auch in der Tat 
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da3 eigentlich Mufilalifche, das der Muſik allein Eigentümliche. Die 
Rhythmik iſt doch ebenjo jtark in Poeſie und Tanz wirkjam. 

Nun beweiſt ja gerade dieje Gegnerjchaft gegen das Melos, da 
auch die Griechen die ſinnliche Wirkungsfähigkeit der Muſik fühlten, 
Sie verjchmähten fie aber, weil fie die Aufgabe des Leben und der 
Kunft nicht in der Erwedung ſtarker Leidenfchaften, nicht im rüd- 
Haltloſen Ausleben der Gefühle oder in wohliger Verſenkung in Empfin- 
dungen jahen, fondern in der ruhigen Harmonie, in der erhabenen 
Ausgeglichenheit de3 Dajeind, Das und» dyav, da3 „nichts zu 
viel” war das oberjte Gejeg nicht nur ihres Lebens, fondern 
auch ihrer Kunft. Apollinijc hat Friedricdy Niekfche dieſe Seite 
de3 Griehentums genannt. Ihr hat er die dionyſiſche gegenüber- 
geftellt. An die Feſte des Dionyjos, den fie ja "Zaxyos d. i. den 
Subelnden nannten, knüpfte ſich diefe Stimmung einer in ihren Ur— 
ſprüngen religiöfen Schwärmerei, die bei Tanz und Spiel, bei fefjel- 
loſem Umherſchweifen durd) Wälder und Auen, in rüdhaltlojer Hingabe 
an die Natur und ihre Triebe gewijjermaßen das „goldene Zeitalter‘ 
der Menjchheit auf3 neue zu verwirklichen jtrebte. 

Gewiß waren hier Stimmungen vorhanden, deren berufenfte Aus— 
löjerin die Mufik fein konnte. Aber diefe wird doch erſt dadurd) 
zur Kunſt, daß fie zwar Genojjin de3 verzweifelnden Schmerzes wie 
der jauchzenden Luft wird, aber nur, um das maßlos aufgeregte 
Menjchenherz dank ihrer inneren Harmonie fat unvermerft hinüber- 
zulenfen aus der jturmbewegten dionyjifchen Welt in das mwolfenlos 
Hare Reich apollinifcher Schönheit. 

Das Griechentum hat e3 nicht vermocht, diefen Gegenſatz zwifchen 
dionyſiſch und apollinifch zu löſen, weil e3 nicht muſikaliſch genug 
war. Denn die Muſik ift gerade die Kunft, die auß dem Sturm 
zur Ruhe führen fann. Der griechiiche Apollofult wollte nicht3 von 
diefen Stürmen wijjen, der des Dionyſos nichts von Ruhe. Austoben, 
reitlofe Hingabe bi3 zur völligen Erjhöpfung war fein Ziel, wie 
wir aus de3 Euripides „Bacchantinnen“, der lebendigſten Schilderung 
de3 ganzen mänadijchen Treiben, wijfen. Darum äußerten ſich aud) 
die dionyſiſchen Stimmungen mehr in aufgeregter Körperbewegung, 
im Tanz, wenn wir den Begriff im weiteften Sinne faſſen. — Wir 
haben nod) heute eine Art Gegenftüd zu diefem dionyſiſchen Taumel 
der Griechen beim Zigeuner, der rettungslos dionyſiſchen Stimmungen 
‚preisgegeben ift, die bei ihm fi) nun ganz in Muſik austoben. 
Trogdem fommt auch er zu feiner wahren Kunft der Mufik, und zwar 
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weil er zu ausſchließlich muſikaliſch ift, weil ihm die Harmonie apol- 
liniſchen Gejtaltens gänzlich fehlt. — 

Die Theorie Schafft nicht die Kunſt, ſondern aus der vorangehenden 
Kunſt leitet fie ihre Gefege und Anfichten ab. Darum wäre ficher 
in Griechenland von Theoretifern und Ajthetifern die Geringſchätzung 
der muſikaliſchen Melodie nicht verkündet worden, wenn die griehijche 
Muſik aus fich heraus, inftinktiv, unbekümmert um alle Borjchriften 
ihöne Melodien gejchaffen hätte, wenn alfo das griechiiche Volk über- 
haupt mufilalifch gemwejen wäre. U B. Marr hat bereit3 darauf 
hingewiejen, daß die antike Volksjeele durchaus auf die Erjcheinungen 
der Außenwelt gerichtet war, daß fie darüber das innere, feeliiche 
Leben verlfümmern lief. Die Muſik ijt aber gerade der Ausdrud 
diefes Innenlebens. Dafür daß bei den Griechen die Muſik nicht 
jene jtarfe innere Wirkung getan hat, die man aus den theoretijchen 
Werfen und philojophiichen Bemerkungen erſchließen zu können glaubt, 
gibt es verichiedene allerdings mehr innerliche Beweife. Wenn wir 
zum Beifpiel unter der Unzahl Eleinerer griehifcher Epigramme und 
Gedichte, in denen die Macht der Kunjt gepriefen wird, zwar eine 
lange Reihe von ſolchen finden, die die außerordentlic) tiefe Wirkung 
bon Bildwerfen in der feinfinnigiten Weiſe umjchreiben, aber fein 
einziges, das ein ähnliches für ein muſikaliſches Werk tut, jo iſt 
das doch wohl ein Beweis, daß das Griechenvolf die Wirkung 
der Muſik nicht in gleicher Stärke empfunden hat, oder daß jenen 
plajtifchen ebenbürtige muſikaliſche Werfe nicht vorhanden waren. 
Das junge Chrijtentum hat ſich mit aller Energie gegen alles 
da3 gewendet, was an die alte heidnifche Welt erinnern konnte. Wie 
fommt es da, daß man zwar in den jchroffiten Worten gegen Die 
bildende Kunft eiferte, daß man aber voll höchſter Begeifterung von 
den Wirkungen der Mufit jprah? Doch nur, weil die Mufit in 
der heidnifchen Welt nicht jo bedeutfam war, daß man mit ihr 
jofort heidnifhe Vorſtellungen verbunden hätte, wie das bei den 
andern Künjten unvermeidlich war. — Ein indirefter Beweis liegt 
aud) darin, daß jener Dionyjosfult, der zuerjt die Möglichkeit einer 
mufifaliichen Ausbildung in unjerem Sinne geboten hätte, mit ben 
„Myſterien“ in innigiter Verbindung ftand. Dieje auch für die 
Forſchung recht dunklen Kundgebungen griechischen Seelenlebens waren 
ja zweifellos von hoher Bedeutung; aber fie waren doc) eben „My— 
jterien”, Geheimniſſe; das öffentliche Kunſt- und Kulturleben kümmerte 
fih nicht darum. 
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Die bewundernswerte Durhbildung der griechifchen Theorie vom 
Rhythmus, wie die feine Ausbildung der Tonwerte jind feineswegs 
ein Beweis gegen den Mangel an eigentlichem muſikaliſchem Empfin— 
den. Denn beide find weniger muſikaliſch, als ſprachlich. Für den 
Rhythmus ift das ſofort einleuchtend, wenn man bedenkt, daß das 
Grundgefeß der poetiichen Rhythmik der Griechen nidht auf der Be- 
tonung, jondern auf Länge und Kürze der Silben fußt, daß Die 
Art die poetifhe Sprache zu meſſen, aljo eine zeitliche Einheit zur 
Grundlage hat, nicht etwa wie im Deutſchen den Stärfegrad der 
Betonung. Aber es darf nicht überjehen werden, daß die griechiiche 
Sprache aud) ein ſehr entwideltes und abwechslungsreiches Betonungs— 
gefet hatte, durc) das das Ohr für Heine Tonunterjchiede empfänglich 
wurde. Trägt ſchon diefer Umftand zur Erklärung der feinen Unter- 
ihiede in der Tonſkala bei, jo kommt Hinzu, daß bei dem ver— 
hältnismäßig geringen Umfang derjelben und der jteten Einjtimmig- 
feit des Tones ein jchärferes Abgrenzen und Trennen der einzelnen 
Töne naheliegt. Denn je weniger man auf die Vermehrung des Um— 
fang3 eines Gebietes bedadht ijt, um fo leichter wird jich das jcharf 
umgrenzte genau durchforſchen und ausnußen lajjen. 

So jind wir nun dod) bei den theoretifchen Fragen ange- 
langt, die wir aber nur in aller Kürze erledigen wollen. Denn fo 
intereffant dieje Fragen für den Fachmann fein mögen, fir ben 
Mufikliebhaber können fie nicht fruchtbar werden. Für ihn oder dod) 
wohl überhaupt auch für die Mufitgefchichte ift es wichtiger, da 
man in das Wefen der griehifchen Muſik einen Einblick tun konnte. 
Denn darauf beruht unfer Verhältnis zu diefer Kunft, hier Tiegen die 
Grenzen vorgejchrieben, inwieweit wir noc etwas an ihr haben 
fönnent. 

Unjere Kenntnis der griechifchen Mufiktheorie haben wir ung 
nicht aus der Betrachtung griehifher Mufitdenkmäler gewinnen 
fünnen, wie man etwa eine Üjthetit der hellenijchen Kunſt aus den 
erhaltenen Kunjtwerfen aufbauen könnte. Denn was wir an griechifcher 
Muſik befigen, iſt kaum der Nede wert, bejchränkt fich außerdem auf 
jo Heine Stüde, daß wir Daher nur auf eine ſehr dürftige Mufitpflege 
ichließen könnten. Geit dem 16. und 17. Jahrhundert bekannt find 
die drei Hymnen des Meſomedes aus dem 2. Jahrhundert n. Chr., und 
die vom Sefuiten Athanafius Kircher 1650 veröffentlichte Hymne 
Pindars aus dem 5. Jahrhundert v. Chr. Hierzu fommen num 
einige Funde aus den lebten Jahrhunderten. So der 1883 auf— 
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gefundene Seikilos-Stein, auf dem ein Lied als Grabſchrift einge— 
meißelt iſt; ferner das 1892 in einem Papyrus entdeckte Bruchſtück 
eines Chores von Euripides; endlich die 1893 in Delphi aufgefundene 
„Apollohymne“. 

Gegenüber dieſen geringfügigen Reſten praktiſcher Muſik ſteht 
eine ziemlich ausgedehnte theoretiſche Literatur, deren bedeutendſte 
Vertreter der Ariſtotelesſchüler Ariſtoxkenus und Euffid aus dem 4. bezw. 
3. Sahrhundert v. Chr. find. Plutarchs Schriftchen „über die Muſik“ 
bietet das Gefchichtliche. Durch das ganze Mittelalter hindurch er» 
hielten des Lateiner3 Boethius 5 Bücher „de musica“, die felber erft 
gejchrieben worden waren, al3 die antife Welt bereits ind Grab ge— 
junfen, eine jtaunende Ehrfurcht vor der in ihren Erzeugniffen un— 
befannten griechischen Muſik. 

Die griechiſche Muſiklehre zerfiel in Harmonif, Rhythmif und 
Metrif. Gehn wir von der leßtern aus, jo erkennen wir ſchon hier 
die das innere Wejen bedingende Verbindung von Muſik und Sprache. 
Denn die Metrif gilt eigentlich diefer und ift die Lehre von der Mefjung 
der Spradjilben. Denn, wie jchon gejagt, auf Länge und Kürze und 
nicht auf der Betonung wie etwa im Deutjchen beruhte der griechische 
Verd. So war die furze(—)Silbe halb jo lang, als die lange (—). 
Durch Zufammenftellung von kurzen und langen Silben entjtanden dann 
die zahlreichen, auch von unjerer Metrit übernommenen VBersmaße: 
Jambus (# 2), Trochäus (Ze) Daktylus (de 4), Anapaeftus (0 d>), u. ſ. w. 
Durh Zufammenjegung von folchen einzelnen Metren erhält man 
die verjchiedenen Versmahe und Strophenformen, die die griechijche 
Poeſie jehr reichlich ausgebildet hatte. 

Man erkennt leicht, daß dieſe Metrif im Gegenſatz zu unferer 
ausjchließlidy in den Gejegen der Sprache wurzelnden im Grunde 
muſikaliſch war. Die griehiiche mufifaliihe Rhythmik konnte fich 
deshalb in fo idealer Form mit dem Pichterworte verbinden. Ein 
Heinjter Zeitwert (chronos protos) war die unteilbare Grundeinheit; 
durch Zujammenziehung folcher erhielt man die größeren Zeitwerte. 
Wie beim Vers lange und kurze Silben, fonnte man hier verjchiedene 
Beitwerte zu Taften, diefe zu größeren Gruppen und Perioden zu- 
fammenjegen. Der Reichtum der griechifchen Rhythmik beruhte nicht 
in den Taftarten, die infolge des Anſchluſſes an das Dichterwort natur» 
gemäß beſchränkt waren, jondern in der kunftvollen Gliederung des Ge— 
jamtbaus. Wir brauchen uns nur die reiche Gliederung der Chorlieder 
in der griechifchen Tragödie anzufehen, um zu erkennen, daß dieſe 
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Periodenbildung einen Hauptreiz der griechifchen Muſik ausmachen 
mußte. 

Schwieriger ift für uns Heutige das Verſtändnis der griechijchen 
Harmonif, der Lehre von den Tönen. Denn dieje ganze Lehre gründete 
nicht, wie die unfrige, die Beurteilung jedes Tons auf jein Ver— 
hältnis zur Tonika und Dominante, fondern war rein intervalliftiich. 
Es würde nur vermwirren, wollten wir die Unterjchiede der Tonfolgen, 
Tonarten, Oftavengattungen und Klanggejchlehter im einzelnen dar— 
legen. Man merke jich aljo als Hauptſache, daß der Grundjtod 
des griechifchen Tonſyſtems das Tetrahord it. Wörtlich heißt 
das der Bierjaiter und fommt her von der urjprünglich vierjaitigen 
Lyra der Griechen. Dieſe vier Saiten ergaben vier Töne, und zwar 
ftanden die beiden Außentöne im Verhältnis einer reinen Quart. 
Das Tetrachord bejtand aus zwei Ganz- und einem Halbtonſchritt. 
Der Halbton konnte an beliebiger Stelle ſein. Alſo efga, defg, 
cedef, he de. Das urjprünglich griechiſche doriſche) Tetrachord war 
das mit dem Halbton zu Anfang (hede und efga). Eine Erwei— 
terung der Tonfolge war leicht durch Zufammenlegen der Tetrachorde 
zu erreichen; das Bindeglied gaben die beiden gemeinfamen Töne ab 


(hede+tefga). Legte man dagegen zwei Tetrachorde neben einander, 
die durch einen Ganzton getrennt waren, jo erhielt man eine Oktave 
(efga— hede). Das vollfommene griechiſche Tonſyſtem beftand aus 
vier Tetrachorden, von denen je zwei durch den gemeinfamen Mittelton 
zufammengehalten waren. Unten fügte man nod) einen Ton an, fügte 
auch noch nad) dem zweiten Tetrachord ein damit verbundenes ein 
und erhielt fodann: 





— 2 | 1 U —— 


— 


Dea 


—— 
8 


So hatte man 18 Töne. 

Man konnte nun diejes gleiche Syſtem von jedem beliebigen 
andern Ton ausgehen lajjen, und erhielt jo erſt fünf, jpäter fieben, 
zulegt fünfzehn Tonarten. Außerdem konnte man von jeder Stufe 
der diatonishen Tonleiter, ohne die Töne an ſich zu ändern, eine 
Oftave ausgehen lafjen. Man erhielt alfo fieben Tongeſchlechter, 
während wir nur zwei (Dur und Moll) haben. Da dieſe Tongejchlechter 
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in die Kirchentonarten des Mittelalterd übergegangen ſind, jollen 
fie hier aufgezählt werden. Die Halbtöne find durch Bogen ver- 
bunden: 

hedefgah — Mixrolydiſch; 

cdefgahe — Lydiſch (unfer Dur); 

defgahcd — phrygiſch; 

efgahcde — doriſch; 

fg ahce d let — hypolydiſch; 

gahedetg — hygophrygiſch; 

ahcdefga — hypodoriſch, (unſer Moll). 

Wie eine ſpätere Zeit den Kirchentonarten, ſchrieben auch die 
Griechen jedem Tongeſchlecht eine beſondere Bedeutung bei. Danach 
war doriſch ruhig, männlich; lydiſch weich; phrygiſch aufgeregt, 
enthuſiaſtiſch uſw. 

Aber nicht nur an Zahl der Tongeſchlechter, ſondern auch in den 
Klanggeſchlechtern waren die Griechen uns überlegen. Denn ſie hatten 
deren drei: diatoniſch, chromatiſch und enharmoniſch. Wieder iſt 
das Tetrachord die Grundlage. Dieſes iſt: 


diatoniſch, bei 2 Ganztönen und 1 Halbton: hede _ 
chromatiſch, bei 2 Halbtönen und 1 Heinen Terz: hecise 


nn 
enharmonifch, bei 2 Vierteltönen und 1 großen Terz: h'scee'/a. 


Vierteltöne unterjcheidet unfer heutiges Ohr nicht mehr, und aud) 
unjere Auffaffung des Begriffs chromatijch hat jich geändert. Diejem 
verwidelten Tonſyſtem entjpricht eine jehr umftändlihe Tonjchrift. 
Man benugte dazu die Buchjtaben und zwar hatte theoretijch jeder 
Ton in jeder Tonart und in jedem Slanggejchlecht jein bejonderes 
Zeichen, was deren 1680 ergeben würde. In der Praris jcheint man 
aber nur mit 134 oder 90 gearbeitet zu haben, von denen die eine 
Hälfte für die Gejangs-, die andere für die Inſtrumentalſtimme 
benußt wurde. — 

An Inftrumenten bejaßen die Griechen Saiten» und Blas- 
inftrumente. Zur einheimijchen Lyra (Phorminx) und Kithara famen 
im Lauf der Zeit Saiteninftrumente aus Aſien. Jede Saite diente 
nur dem einen Ton, auf den fie eingejpannt war; der Finger oder 
das Plektron erzeugte die Schwingung. Mannigfad) waren die Blas- 
inftrumente (Auloi). Zumeijt erinnern fie an unjere Klarinette, Oboe 
oder Flöte. Die leßtere war das urjprünglichite, Pansflöte und 
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Schalmei traten Hinzu. Man wußte jehr wohl, daß durch Löcher 
eine Verkürzung der Luftfäule und damit eine DVerjchiedenheit der 
Tonhöhe erzielt werden könne. — 


4. Die Geſchichte der griehifchen Muſik. 


In der Geſchichte der griechiſchen Mufif kann man ſechs 
Perioden unterſcheiden, deren erſte vielfach mit mythiſchem Gewande 
die geſchichtlichen Ereigniſſe umkleidet. Die herodotiſchen Berichte 
gehen noch über die homeriſche Zeit zurück. Die ſtärkſten Empfin— 
dungen des Volkslebens und die Religion find auch hier die erſten 
Anfänge der Muſik. Kinderlieder, Liebeslieder, Arbeitslieder der 
Ruderer, Winzer, Spinner, Weber, Marjchlieder, Tanzlieder bei Feiten, 
der Hymenaios zur Hochzeit, der Threnos beim Begräbnis, Erntelieder 
geben eine Vorjtellung von dem Umfang, den bereit3 diejes Gebiet 
annehmen fann. Die zuleßt genannten Gattungen weijen auch jchon 
hinüber auf3 religiöfe Gebiet. 

Hier wurden die Kultorte Apollos auf Delos und in Delphi 
die Pflegejtätten der Mufif al3 Kunft. Um 1433 v. Chr. jegt Herodot 
Olenos, den Erfinder des Herameters, den Begründer des muſikaliſchen 
Apollofult3 auf Delos, den älteften Hymnendichter. Viel wichtiger 
aber wurde der Apollofult zu Delphi. Hier richtete um 1400 der 
Kreter Chryfothemis die muſiſchen Kämpfe ein, die ſich jchnell zu 
regelmäßigen Veranftaltungen am Feſte der Pythien entwidelten, wo 
der Kampf Apollo mit dem Drachen Python in heiligen Weifen 
gefeiert wurde. Der Name „Nomos“ wurde diefen Weijen zu teil, 
aljo „Geſetz“, jo wie ja im ſüddeutſchen Gebiet auch heute noch das 
Volk nad) Gejegen, „Gſätzli“ „Gſätzel“ betet (den Roſenkranz) und 
fingt. Ernit, feierlich und gemefjen, wie der Kultus des Gottes, 
war auch diefe Muſik. Zur fanften Kithara ertönte jie; die Hare, ein» 
fache doriſche Tonart war ihr natürlich. Aber diefem ernjten Apollodienit 
trat in der religiöjen Verehrung der Erdgottheiten, insbejondere des 
Dionyjos eine leidenfchaftlihe Dingabe an die Gottheit, mit wilder 
Aufregung des geijtigen, feelifhen und auch körperlichen Lebens ent» 
gegen. Und diefer Dionyjoskult hatte die ihm entjprechende Mujik, 
al3 deren Begründer vom Mythos Orpheus genannt wird. Darin 
daß er ein Thrazier war, zeigt der Mythos Aſien al3 die Heimat 
diefer Muſik an; darin daß nad) Orpheus Tode feine Leier von den 
Wellen an das Gejtade von Lesbos geſchwemmt wird, it ſymboliſiert, 
daß Dieje Inſel jpäter die Hauptpflegeftätte diefer Muſik wurde. 
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Ein Seitentrieb de3 dorifchen Kultusgefangs in Delphi war der 
epijche Gefang. Die ältere Jlias berichtet zwar von feinem Berufs— 
fänger, wohl aber jingt fich der Held jelber, jo Achilleus, feine 
Lieder. In der Odyſſee aber treffen wir auf jene Hoden, wie Demo- 
dofos und Phemios, die hochgeehrt an den Höfen der Fürſten leben 
und von fühnen Heldentaten und den Geſchicken der Götter künden. 
Je länger die Heldengedichte wurden, um jo unmöglicher wurde der 
Vortrag durch Gejang; an die Stelle des Sängers trat der Rhapſode, 
der aber immer noch den Herameter, den heiligen Wer3 beibehielt. 
Homer bezeichnet zwar ſchon die Leier al3 jiebenjaitig; aber wir 
dürfen wohl darin eine jpätere Einfchiebung oder Verbejjerung jehen 
und müjjen annehmen, daß in Diejer älteren Zeit das Inſtrument 
noch ein Tetrachord, aljo vierjaitig war. Auf vier Töne bejchränfte 
ſich aljo auch der Gejang. Das erjcheint uns al3 jehr dürftig; aber 
wir brauchen nur zu bedenfen, daß das „Pater noster“ und die 
„Praefatio“ im fatholifchen Hochamt auch heute noch auf vier Tönen 
gejungen werden. Und wie erhaben und groß find diefe Weijen. — 

Die zweite Periode der griechiſchen Muſik, mit der erft 
nach jener heroischen Zeit die eigentliche Geſchichte beginnt, umfaßt 
da3 jiebente Jahrhundert. Die Verjchmelzung der beiden Richtungen 
des Stultgejanges; die Anfänge einer abjoluten Muſik und die erſte 
außerhalb der Priejterfreije jtehende ſelbſtherrliche Komponijtenerichei- 
nung jind die Errungenjchaften dieſes Zeitraumes. Die erjte wurde 
dadurd) gewonnen, dag Terpander um 700 aus Lesbos, dem 
Mittelpunkt des ävlifch-orgiaftifchen Gottesdienjtes nad) Delphi fam 
und dort feine Muſik durchzufegen vermochte. Er wurde nad Sparta 
berufen, das bis in3 5. Jahrhundert der muſikaliſche Vorort Griechen- 
lands blieb, und gründete dort die muſikaliſchen Wettfämpfe am Feſte 
der Karneen, jowie eine neue, auf fange Zeit hinaus berühmte Schule. 
Sein „kitharodiſcher Nomos“ war eine fiebenfägige Kantate mit Be- 
gleitung der von ihm jelbjt auf jieben Saiten erweiterten Kithara. 
Auch führte er neue, bewegtere Rhythmen ein, wenn er aud ben 
Wechjel innerhalb desjelben Gejangs vermied. Auf Terpanders 
Schultern ſtand in rhythmiſcher Hinfiht Klonas, der an die Stelle 
der Kithara die Flöte al3 Begleitinftrument des Nomos wählte. Neben 
der Kitharodie gab es jebt eine Aulodie (Geſang zur Flöte); neben 
dem SKitharoden den Flötenfpieler (Auloden). 

Dagegen wehrte fich der delphijche Kultus mit aller Kraft gegen 
bie Flöte al3 Solvinjtrument. Der wahre Grund war wohl 
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weniger der Klang der Flöte an fich, als der Umſtand, daß dieſes 
joliftiiche Flötenfpiel von Heinafiatischen Mufilanten eingeführt worden 
war, die damit gleichzeitig die aufgeregten lydiſchen und phrygiſchen 
Tonarten, jowie das enharmonijche Tongejchlecht mitgebracht hatten. 
Aber die Delphifer blieben nur im Mythus Sieger, wo im Wett» 
fampf zwijchen Apollo und dem Flöte jpielenden Marjyas der leßtere 
nicht nur moralijch übers Ohr gehauen wurde; die erzürnten Mufen 
zogen ihm vielmehr auc ganz unbildlich das Fell über die Ohren. 
In der Wirklichkeit fannen die Apollinifer auf andere Abhilfe. Sie 
ihufen das Saitenſpiel (Kitharijis) ohne Gejang; doch vermochte 
Diejes gegen das Hangvollere Flötenjpiel nicht aufzufommen. Gerade 
in Argos, der Heimatjtadt von Ariſtonikos, dem Erfinder der Kitha— 
rijis, erhielt das Flötenjpiel in der Schule des Olympos jeinen 
Hauptſitz. 

Wichtiger, oder jedenfalls ſegensreicher für die griechiſche Muſik 
wurde Archihochos (um 650), der eigentliche Begründer der grie— 
chiſchen Lyrif. Er wurzelte nicht im Kultus, jondern im Volkslied. 
Den Blumen, die hier wild gewuchert waren, wurde er ein jorgjamer 
Gärtner. Reiche Rhythmen, die ſich den jeweiligen Empfindungen 
in buntem Wechjel fügten, jtrophifcher Bau, der allem Muſikaliſchen 
jo günftig ift, waren die auffälligiten Kennzeichen feiner Lieder, die 
von Licbe, Wein und Lenzesluft fangen. Nach dem, was wir früher 
über den Gejamtcharatter der griechischen Muſik gejagt haben, brauchen 
wir nicht erjt zu verjichern, daß Archilochos vor allem Dichter war. 
Aber eben Iyrijcher Dichter. Und in jenen Zeiten, da die Dichter 
noch nicht für die Augen von Xejern jchrieben, fondern für Die 
Ohren von Hörern schufen, waren fie von Natur Sänger. Archilochos 
ward Begründer des Melodrams (PBarafataloge), da er zur Steigerung 
der Wirkung den Gejang mit Deklamation abwechſeln ließ. Er erfand 
auch die Mehrjtimmigfeit, jo wie die Griechen jie auffaßten, aljo 
zwiichen Inſtrument und Gefang, nicht innerhalb der Vokalmuſik. 
Doch war bei ihm die „Heterophonie‘, jo wie Ariftotele3 es jpäter 
verlangte, nur ein gelegentliches „Hedysma“, eine Würze, die am 
beiten wirkte, wenn fie vorfichtig und jelten angewendet twurde. — 

Die dritte Periode, der die zwei erjten Menjchenalter des 
ſechſten Jahrhunderts zugeteilt werden, bildet die getreue Fortſetzung 
der vorigen. Der Hauptjiß bleibt auch jetzt noch Sparta. Bereicherung 
der Rhythmik und der Tonarten jind die mehr äußere Erjcheinung; 
weiteres Eindringen des Volkstümlichen und funjtgerechte Ausbildung 
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desjelben der mehr geiftige Inhalt. Aus der volfstümlichen zur kunſt— 
mäßigen Pflege erhoben wurde vor allem da3 Chor- und Tanzlied. 
Thaletas aus dem leichtlebigen Kreta brachte diefe Chöre nad) Sparta, 
wo jie bald zu den Waffenjpielen der Jugend erlangen. Der Kolier 
Alkman ſchuf das Liebliche Gegenftüd der Parthenien d. i. Jung 
frauenchöre, die die Mädchen beim Neigenjpiel fangen. Da dieſes 
zumeijt wohl in regelmäßigen Gegen- und Wechjelbewegungen bejtand, 
erflärt e3 fi, daß jeine Chöre eine regelmäßige Gliederung in paar- 
weile Strophen erhielten. Dieje Entwidlung zum Chorgejang madıte 
raſche Fortſchritte. Tijias in Himera erhielt jogar den Beinamen 
Stejihoros d. i. Choraufiteller, weil er feine großen Balladen vom 
Chore fingen ließ und zwar in drei Strophen, deren zwei erite 
als Strophe und Gegenftrophe gleich gebaut waren und von den 
beiden Chorhälften gejungen wurden, während die lebte, der Nach— 
gefang, dem ganzen Chor zufiel. Die Einführung des Chorgejangs 
in den Gottesdienjt gejchah durch Arion in Korinth, der den Dithy- 
rambus, das Preislied auf Dionyfos, chorifch fingen ließ. Hier jehen 
wir bereits die Anjäße zur dramatiſchen Darftellung. Denn 
Arion jtellte feine als Satyrn verfleideten Choreuten im Halbkreis 
um den Altar auf, ließ fie bei Tanz und Gebärdenjpiel jingen 
und führte den Wechjel zwijchen einem jolijtiichen Borlänger und 
dem Chor ein. 

Zu dieſer Pflege des Chorgefangs tritt die Bereicherung der 
lyriſchen Ausdruckswelt durch die drei großen Dichter Alkaios, Anafreon 
und Sappho. — Nicht im einzelnen erwähnt jeien die Fortichritte mehr 
technischer Art: die Vermehrung der Tonarten, die durch den wechjel- 
jeitigen Austauſch der bei den einzelnen Volksſtämmen einheimijchen 
bewirkt wurde; die erhöhte Bewegungsfreiheit im Rhythmus, im 
Wechjel der Tonarten, der ſich mit der jtärferen Übung von jelbit 
einjtellte und nachträglich — jo ift ja immer der Weg — von der 
ji) erjt jträubenden Theorie gebilligt wurde. 

Auch den Delphikern nutzte ihr Sträuben gegen das Flötenſpiel 
nichts. Denn um 580 jeßte Saladas aus Argos die Zulaſſung 
des Tlötenjpiels bei den Pythien durch, indem er den Kampf Apollos 
mit dem Drachen, der jonit gejungen wurde, durch jein Flötenſpiel 
jo anſchaulich in Tönen malte, daß ihm der Preis zuerfannt wurde. 
Co hätten wir alfo hier ein Stück „Programm-Muſik“. Mag mar 
die Phantajielraft der damaligen Griechen als noch jo lebendig an- 
nehmen, jo bleibt doc) die Vorausjegung einer jolchen Yeijtung ein 
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ziemlich ausgebildetes und wechjelreiches Spiel. Da für die gedächtnis— 
mäßige Überlieferung eines ſolchen hier die Stütze des leichter haftenden 
Wortes fehlte, ftellte ji) zunächit für die Inſtrumentalmuſik das 
Bedürfnis nad) einer Notenſchrift ein. Man wählte für dieje 
da3 alte griechiſche Alphabet. 

Um Diejelbe Zeit liegt die erjte theoretiiche Bejchäftigung mit 
der Muſik durd die Pythagoräer. Sie traten an die Muſik nicht 
al3 Muſiker, jondern al3 Philojophen heran. „Alles ift Zahl”, war 
ihr oberjter Grundjag. So erforjchten fie nicht die akuſtiſchen, ſondern 
die mathematijhen Berhältnijje der Töne zu einander. In ihren 
Ergebnijjen fanden fie eine Parallele zu den Gejeben der Weltordnung 
(Sphärenmufil). Daraus wieder flofjen ihre Anjchauungen von den 
ethiſchen und moralifchen, ja jogar medizinischen Wirkungen der Muſik, 
die durchs ganze Mittelalter, ja bis in unjere Zeit nachgemwirft 
haben. — 

Die vierte Periode hat man aud) al3 die klaſſiſche be- 
zeichnet. Der Schauplat der Entwidelung iſt jetzt Athen, das mit 
der politischen Vorherrfchaft auch die Fünjtlerische gewonnen Hatte. 
Die lebensluſtige Handelsjtadt mit ihrem reichen Fremdenverkehr, 
ihrer Teichtblütigeren Bevölferung war der Entwidelung der Kunjt 
günftiger, al3 das ernite und fonjervative Sparta. Was hier das 
Vorrecht einzelner bevorzugter Kreije gewejen war, wurde in Athen 
Gemeingut des Volfes. 

Die Kunft in der Volksgunſt, — ein zweiſchneidiges Verhältnis. 
Das Größte wird wohl ſo erreicht, aber immer droht die Gefahr, daß 
die Kunſt um die Gunſt der Menge buhlen muß. Das ſehen wir 
auch in Athen. Die Entwicklung war vorgeſchrieben. Sie hielt 
ja getreu mit der der Poeſie Schritt. Aus der erzählenden, epiſchen 
Darſtellung der vergangenen Taten der Vorfahren war man zur 
poetiſchen Durchdringung des eigenen Lebens in der Lyrik gelangt. 
Der Weg wies nun dahin, daß man ſich ein beliebiges Stück Leben 
dichterifch gejtaltete und vorführte, aljo zum Drama. Im Dithy- 
rambus Arions haben wir die Anfäbe zu einem jolchen gejehen. 

Auf diefem Wege jchritten in Athen Simonides von Keos 
(556—466) und Bindar aus Theben (522—442) weiter. Bor allem 
der erjtere juchte in feinen Chören neben der Dichtung die Mufik 
und den Tanz gleihmäßig zur Wirkung zu bringen. Auch in der 
Snitrumentalbegleitung wurde cr reicher, indem mehrere Jnjtrumente 
mitwirften. Pindar tat den folgenden Schritt, daß Inſtrumente ver— 
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fchiedener Art (Flöten und Kitharen) gleichzeitig die Begleitung aus» 
führten. Man konnte alfo ſchon von einem Orchefter reden. Daß die 
Inſtrumente ji) bald die Freiheit der Mehrjtimmigfeit gejtatteten, 
liegt nahe. — Übrigens war auch der Gefang entiprechend weiter- 
gebildet worden. Die Stimme mußte doch mit den Inſtrumenten 
wetteifern. Sie wurde bewegter, folorierte wohl gar. Der ganze 
Apparat bei diefen Choraufführungen war nun bereit3 jo verwidelt, 
daß man aud für die Singjtimme eine Notenjchrift brauchte, für 
die man das neusjonifche Alphabet wählte und Dirigenten zum Ein- 
ftubdieren nötig hatte. Lajos aus Hermione, der im legten Drittel 
de3 6. Jahrhunderts wirkte, war ein jolcher, jogar ein jchriftitellernder, 
der eine Gejangs- und Kompojitionslehre verfaßte. — 

Aus dem Chorgejang war das Drama geworden. Die Entwidlung 
it leicht erklärlich. Daß man ziwijchen den Chören die Taten er- 
zählte, die man in den Chören feierte, war der erite Schritt; daß 
man jie mit verteilten Rollen mimijch vorführte, der zweite. Bei 
Aſchylos (525—455) erfennt man nod) deutlich die Anfänge; fein 
Drama ijt noch mehr Oratorium. Denn das Hauptgewicht Tiegt 
auf den Chören, fie geben dem Ganzen die Gliederung. Ein Prolog 
ging voraus; er gehörte nicht zum eigentlichen Stüd, wurde deshalb 
auch bloß geſprochen. In allem übrigen waren Poeſie und Mufik, 
jo wie wir e3 bereit3 gewohnt jind, in jteter Verbindung. Vier Chöre 
bilden den großen Rahmen: Einzugs- und Abzugslied jtehen an 
Unfang und Schluß, die beiden Standgefänge (Stafima) bilden die 
Akteinſchnitte. Zwiſchen diefen Chören lag das eigentlihe Drama, 
da3 auch muſikaliſch jeine Steigerungsgrade vom rezitativiichen oder 
melodramatijchen Dialog zur Arie im Monolog und den Enjembles 
in den durch die Handlung hervorgerufenen Chorliedern hatte. Flöte 
und Kithare, dieſe letztere als das leijere Inſtrument mehr beim 
Rezitativ und Melodrama, führten die jtete Begleitung aus. Das 
griehiiche Drama war fo feiner Natur nad) eine innige Verbindung 
von Dichtung, Mufik und Mimik (Tanz). Sophofles (496—405) 
bedeutet das deal in der gleichmäßigen Beteiligung der drei Künſte. 

Die fünfte Periode, führt uns vor, wie diejes Berhältnis 
aus dem Gleichgewicht geriet. — Wohl jedem Lejer ift bei der Charaf- 
teriftif des griechijchen Dramas der Gedanke an Ridyard Wagners Ge- 
ſamtkunſtwerk gekommen. Auch Wagner wollte ja dieſe Jneinander- 
wirkung von Dichtung, Muſik und Mimik. Aber wir dürfen nicht 
vergejjen, dab unjer Mufildramatifer wieder zujammenführen wollte, 
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was getrennt gewejen, daß nad) feiner Meinung die Weiterentwidlung 
an dieje Verbindung geknüpft war. Umgefehrt waren im griechiſchen 
Drama die drei Künfte noch eine Einheit, weil fie bisher no nicht 
einzeln zur Selbjtändigfeit gelangt waren. Dieſe erheifchte hier num 
gerade die Trennung. Denn nod) jtand ja das Drama rein dichterifch 
betrachtet in feinen Anfängen. Es hatte ſich damit begnügt, befannte 
Vorgänge der Götter» und Hervengejchichte vorzuführen. Wie aber, 
wenn es ji) die Aufgabe jtellte, das Leben, das man jelber lebte, auf 
die Bühne zu bringen? Wie, wenn der reale Menjc mit feinen Leiden 
jhaften zum Gegenjtand der Darjtellung, wenn das Drama mit einem 
Worte zum Charafterdrama wurde? Konnte die Mufif dann aud) nod) 
mit? Konnte fie auch dort die Erhöhung des Pichterwortes fein, 
wenn jie mit der Erjcheinung des tatfächlihen Lebens, das man jeßt 
vorführte, in Widerſpruch jtand? Und auf der andern Seite Die 
Mufit! Sie ftand doch auch erſt am Anfang ihrer Entwidlung. 
Das hatte man ja erfahren, indem fie mit jedem Tage reicher, bemegter, 
mannigfaltiger geworden war. War dieje denn jchon beendet? Waren 
ihre Möglichkeiten erſchöpft? — 

Auf beide Fragen ift mit Nein zu antworten. Und nun die 
Frage: Konnte bei der vorhandenen, naturgemäß gewordenen Form 
des Allkunſtwerks, als das ſich das griechifche Drama des Äſchylos 
und Sophoffes darftellt, jene Weiterentwidlung von Dichtung und 
Muſik jich vollziehen, ohne dieſe Form zu jprengen? Auch hierauf 
it mit Nein zu antworten. Denn jene war nur möglich, 
war wenigjtens jet nur möglich, wenn ſich die Künjte trennten. 
Die Griechen haben dieſe Trennung nicht vollzogen, jie haben an 
der ihnen überfommenen Form des Allkunftwerfs fejtgehalten. Anderer- 
jeit8 vermocten fie dem Trieb der Einzelfunjt nach Entwidlung 
nicht zu widerjtehen. Es mußte deshalb ein mwechjeljeitiges Sichbe- 
fümpfen der einzelnen Künſte entjtehen, das jede künſtleriſche Harmonie 
zeritörte. So erklärt es ſich, daß die griechifche Kunſt jo jchnell 
verfiel, nachdem fie nur jo furze Zeit auf der Höhe gemweilt, daß man 
faum den Höhepunkt feititellen fann. Bei der ungemein jtarfen jinn- 
lichen Macht der Ausdrudsmittel der Mufik wird diefe im Wettkampf 
der Künſte immer fiegreich bleiben. Es ijt ein Pyrrhusſieg, weil er 
nicht mit reinen Mitteln, weil er auf Koſten der Gejamtwirfung er— 
fochten wird. Wohl verjtanden, wir reden vom Allkunſtwerk. Die 
Geſchichte des griechiichen Muſikdramas ift wie ein Vorbild der Ge— 
Ichichte der jpäteren Oper. Die Bevorzugung der Dichtung auf Koften 
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der Muſik finden wir in der Komödie, die im Dialog die unbegleitete 
Rede dem Rezitativ oder Melodram vorzog. Das ijt leicht erflärlic, 
da e3 dem Pichter natürlich darauf ankommen mußte, daß feine 
Wißpointe ungehört verhallte. Dann aber brachte die Komödie, man 
denfe an Ariftophanes, eine neue unbekannte Handlung, die die Auf— 
merfjamfeit der Zuhörer erheijchte, endlich befannte Charaktere aus 
dem tatjächlichen Leben, bei denen es zu unnatürlich gewirkt hätte, 
wenn jie fingend aufgetreten wären. Wir haben aljo hier ein ähn- 
(ihes Verhältnis wie jpäter bei der fomifchen Oper, die aud) der 
Verjtändlichfeit wegen die Mufif immer zurüddrängte. 

Im allgemeinen aber war die Genußjucht des Volkes, jeine mit 
dem Reichtum fteigende Verweichlichung, die nad) den Sinnen jchmei- 
chelnden Genüjjen verlangte, der Bevorzugung der Muſik auf Ktoften 
der Dichtung günftig. Die Melodien werden immer beweglicher, nicht 
nur im Tempo, jondern aud) in der Weite der Tonjchritte. Der häufige 
Wechjel der Tonarten und Tongejchlechter, eine Vorliebe für die nerven— 
feinen Tonunterjchiede des enharmonijchen Klanggeſchlechts, anderer- 
jeit3 die Berftärfung der Inftrumentation, die Aufhebung der Strophen- 
form, an beren Stelle das mehr Überrafhungen bietende durch— 
fomponierte Lied tritt, endlich eine jinnfällige, dem plumpen Inſtinkt 
ja immer jchmeichelnde Tonmalerei — das find die wichtigiten Mittel, 
mit denen man die rein injtrumentale Wirkung zu jteigern verjuchte. 

Abgejehen von der Störung de3 fein abgewogenen Berhältnijjes 
der Künſte untereinander jtellten ji) nun zwei Wirkungen ein, die 
für die Folge von der größten Bedeutung waren. Mit der Bereicherung 
des mujifalifchen Ausdruds war eine Vermehrung der Schwierigkeit 
jeiner Ausführung naturgemäß verbunden. Zur Bewältigung diejer 
Aufgaben reichten die dem Volke entnommenen Liebhaberfräfte nicht 
mehr aus. Dazu bedurfte e8 des Berufsmuſikers. Es ijt aber 
nur natürlich, daß diefer bezahlte Berufstünftler nun auch danad) 
jtrebte, fich möglichit hervorzutun. So erhielt die griechiſche Muſik 
den Birtuofen, von dem jie bislang verjchont geblieben war. 

Auf der andern Seite verlor fie den Poietes, den Dihterfom- 
poniften. Bisher war alle jchöpferifche Tätigkeit in einer Hand 
vereinigt gewejen: Dichter, Komponift und Inſzeneſetzer (dev mimijchen 
Chöre ujw.) war eine einzige Perfon. Es ijt nun klar, daß ſolche 
„vielfältigen Genies, wie Richard Wagner, im Altertum genau jo 
jelten waren, wie heute. Wenn der Poietes im alten Sinn jich 
öfter gefunden hatte, jo war das nur möglich gewejen, weil bie 


110 Drittes Bud. Die Kulturvölfer des Altertums. 


einzelnen Künfte jo einfach auftraten. Jetzt trat der Fall ein, daß 
des Dichterd kompoſitoriſche Fähigkeiten nicht mehr ausreichten. Er 
mußte aljo einen Komponijten zu Hilfe nehmen. Mit diefem Augen— 
bli€ war die ideale Einheit zwifchen Wort und Ton dahin. Bald 
wurde, fo ijt ja der Lauf aud) fpäter bei der Oper immer geweſen, 
der Komponijt die Hauptperfon. Der Dichter fchreibt für ihn einen Tert. 

Schon beim dritten der großen griedhifchen Tragifer, bei Euri- 
pides (480—407) haben wir diefe Verhältniſſe. Er ließ ſich für 
die Kompofition helfen, verlegte den Nachdruck nicht auf die Chöre, 
. jondern auf die Bravourarien für die Soliften und gab mehr auf 
melodijche Wirkung, al3 auf jinngemäße Deflamation. Beim wenig 
jüngeren Agathon (448—401) vollendet fi) dann die Wandlung des 
dramma per musica zur Oper. Aus den ſatyriſchen Komödien 
dichtern, vor allem aus Ariftophanes, erfahren wir von diejer Ent- 
widlung. Denn fie überjchütten diefe ganze Art mit bitterjftem Spott. 
Man leſe einmal des Ariftophanes „Fröſche“, vor allem jene Szene 
in der Unterwelt, wo Aſchylos und Sophofles vor dem Nichterjtuhle 
de3 Dionyſos ihre Grundjäße entwideln, und Euripides mit feinen 
alle rechte Deflamation zerjtörenden Koloraturen wie ein Urbild Bed- 
meſſers verhöhnt wird. 

Auch darin bietet die griechiſche Mufikgefchichte ein Seitenjtüd 
zur jpätern Entwidlung, dag der Zug zum Opernhaften jich nicht 
auf das Theater bejchränfte, fondern auch die andern Muſikzweige 
ergriff. Die Namen Melanippides, Phrynis, Philorenos, Timotheos 
fennzeichnen diefen Abjtieg in die Tiefe. Die religiöfe Muſik wurde 
mit hineingezogen. Aus ihr jtamımte ja der Pithyrambus, aus dem 
jid) im Theater das Mufifdrama entwidelt hatte. Nun wirkte das 
Theater zurüd auf die Kirchenmufif, wo in die choralen Vorträge 
der Solijt mit allen jeinen Unarten ſich eindrängte, und der Inſtru— 
mentalijt eine wichtige Perfon wurde. So ilt es begreiflich, daß 
Sokrates wie Plato ſich von diefer nervöfen, weichlichen und äußerlichen 
Muſik entrüftet abwendeten. Sie fonnte wirklich nur den Charafter 
verderben. Aber die Sehnjucht nad) der alten, erniten, jittlichen Muſik 
blieb ungeftillt. Griechenland brachte feinen Neformator hervor. Mit 
dem politifchen Verfall fam auch der geiltige. Die Schlacht von 
Chäronea (338) bedeutete das Ende; mit ihr beginnt die letzte Periode 
der griechijchen Mufif, die Periode der Virtuoſität und der nicht 
mehr produftiven Theorie. 

Der Schauplag der Entwidlung diefer ſechſten Periode ilt 
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zunächſt der Hof des neuen mafedonijhen Weltreichs. Man 
übernahm hier die griehifche Kultur, da man feine eigene hatte. 
Und da man nicht die Kraft hatte innerlich Neues zu fchaffen, jo 
fuchte man das Neue in äußerlichem Glanz. Wohl mahnte Kapheſias, 
man folle nit im Großen da3 Schöne, fondern im Schönen das 
Große fuhen. Aber Maffenentfaltung in jeder Hinſicht war das 
Kennzeichen de3 ganzen Betriebd. Am ehejten hätte noch die Mehr- 
ftimmigfeit im Inſtrumentalſpiel ohne Gejang zu einer Weiterent- 
wicklung führen können. Aber den Griechen war offenbar diefe Gabe 
nur in jehr beſchränkter Weife verliehen. So verfiel man auf das 
Mafjenaufgebot. Das Injtrument hatte jet vierzig Saiten, aljo das 
Zehnfache der urfprünglichen Zeit; die Wafjerorgel, die jetzt auffam, 
it im Grunde die majjige Gejtalt der Blasinftrumente. Hatte früher 
ein Flötenbläfer genügt, fo ftellte man jet Orchejter von ſechshundert 
Muſikern zufammen. Yet war die Blüte des Virtuoſenkults. Moſchos 
wurde gefeiert, weil er den Ton bejonders lang aushalten konnte. 
Man zahlte den Virtuoſen Riefenhonorare, die die der Helden vom 
hohen C in unfern Tagen hinter fich zurüdlajjen. 

Es ift natürlich, daß aud) diefer Zeit erntere Geifter und gejundere 
Gemüter nicht fehlten. Manche Mufitfunde bejtätigen, daß aud) 
jeßt noch abgelegenere Orte fonfervativer und damit in diefem Yalle 
fünftlerifcher blieben. Aber im allgemeinen mußte ſich diejen anders 
gearteten Männern bald die Überzeugung aufdrängen, daß e3 gegen 
diefe Strömung fein Anfchwimmen gab. Go blieb ihnen nur ein 
Weg übrig, die wijjenjchaftliche Bejchäftigung mit der alten Mufik. 
Ariftorenos (geb. 350 zu Tarent), der bedeutendite dieſer Theo— 
retifer, läßt uns einen Einblid tun in die Gemütsverfaſſung diejer 
Bewunderer des alten Hellenentums. „Wir tun,“ jo hebt jein Bud) 
an, „dasjelbe wie die Eimwohne: von Päſtum; einjt Hellenen, find 
jie in Barbarei verjunfen, zu Tyrrhenern oder Römern geworden 
und haben ihre alte hellenifche Sprache und Kultur aufgegeben. Bloß 
eines der alten helleniſchen Feſte feiern fie noch; da gedenfen jie der 
angeltammten Namen und Bräuche und jammernd und weinend gehen 
fie auseinander. Ebenſo wollen auch wir jeßt, wo die Theater in 
Barbarei verfunfen find, wo die Mufif der großen Menge zur tiefiten 
Stufe herabgefommen ijt, hier in unjerem nur Wenige umfajjenden 
Kreiſe der alten Muſik gedenken, wie jie ehedem war.” Es mußte bei 
theoretischen und gejchichtlichen Studien bleiben; die Beltrebungen zu 
einer Wiederbelebung der alten Muſik blieben fruchtlos. Ariſtoxenos 
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joll darüber fo verbittert und traurig geworden fein, daß er nicht 
mehr lachen fonnte. Er jah im Niedergang feiner geliebten Kunjt 
das Ende der antiken Kultur überhaupt. 

Diejes Ende fam für die Muſik in Rom. Die Römer vermocdten 
nur zu übernehmen; fie nahmen das, was jie vorfanden, Virtuofentum 
und Mafjeneffekte, und vergröberten e8 nad) ihrer Art. Aber Rom 
übernahm nicht nur von Griechenland, es nahm, two es etwas vor— 
fand. So fam Aſien nad) Rom. Und wenn das Griechentum, jelbit 
noch in feinem Verfall, die Mufit als Kunjt um der Kunſt willen 
gepflegt hatte, — mit den Sängerinnen, Tänzerinnen und Spielerinnen 
des üppigen Orients fam eine Mufif nad) Rom, die dasjelbe war, 
was ihre Trägerinnen: eine Dirne niederer Lüſte. 

Ein Hadrian und nod) viel jpäter Juſtinian verſuchten Reformeır. 
Sie mußten fruchtlos bleiben, weil ein Sumpfboden nicht plößlic 
Gewächſe hervorbringen kann, die die reine Luft der Höhen zum 
Gedeihen verlangen. Keine Wiederbelebung der alten, jondern Die 
Schöpfung einer neuen Welt ift gefommen. In ihr, im Chriſtentum 
erit, gelangte die Kunſt der Muſik zur vollen Entfaltung. 





Zweiter Teil. 


—NiN ⸗ 


Das Mittelalter. 


* 


Stord, Geſchichte ber Mufit, 


Die Mufif in Dienft und Pflege der Kirche. 


Allgemeines. 


Wie wir aus der Schilderung der bisherigen Entwidlung ber 
Muſik wiſſen, ift dieje ſeltſamerweiſe viel jpäter, als Baukunſt, Malerei 
und Dichtung zu einer jelbitändigen Kunft geworden. Die Völker 
Ajiens haben gewaltige Bauwerke gejchaffen und Dichtungen voll tief- 
gründiger Weisheit und hoher Anmut. Die Griechen zumal haben in 
Baus und Bildwerfen eine Schönheit erreicht, die noch heute wie eine 
Offenbarung wirft. Sie haben in Homer, in ihren großen Dramatifern 
Dichter, die uns heute noch zu ergreifen, zu unterhalten, zu begeijtern 
vermögen. Nun war ja wohl in der beiten Zeit des Hellenentums 
die Muſik mit diefer Dichtung aufs engjte verbunden. Aber jie war 
im Grunde nichts, al3 ein techniſches Ausdrudsmittel des Dichters 
mehr, der durch fie die eindringliche Kraft jeiner Verje erhöhen wollte. 
Sobald aber die Mufif aus diefer dienenden Stellung herausſtrebte, 
jelbftändig wurde, verfiel jie, mußte fie verfallen, weil ihr jetzt jeg- 
licher Gehalt fehlte. Denn fie hatte an die Stelle der mweggelafjenen 
Dichtung nichts neues gejegt; jo war fie eitel äußerliches Formenſpiel 
und Tongellimper. 

Sch jagte, e3 fei jeltfam, daß die Muſik jo ſpät erjt zu einer 
echten Kunſt geworden ijt, denn nirgendwo läßt fi das perfönliche 
Fühlen jo rein und voll ausdrüden, wie in ihr. Aber gerade hier 
liegt auch die Erflärung für die Erjcheinung. Das Gefühlsieben, 
das Innenleben war im Altertum überhaupt wenig ausgebildet. Wir 
brauchen nur an die Stellung der Frau und die Sklaverei zu denken, 
um da3 zu begreifen. Das Mltertum hatte überdies, und damit 
hängt die geringe Entwidlung der Gemütswelf aufs engite zufammen, 
fein ganzes Augenmerk auf die Außenwelt gerichtet und vernadjläfjigte 
darüber die Innenwelt, das Scelenleben. Die Bedeutung, die Die 
Myſterien gewannen, ift das bejte Zeugnis dafür, dat der Antike in 
ihrer Blütezeit diefer Mangel wohl bewußt war. Zu feiner Überwindung 
ijt jie nicht gelommen; denn eine gelegentliche, heimliche (Myſterien) 
Beihäftigung mit diefen Fragen fonnte gegenüber der glänzenden, 
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öffentlichen Pflege der entgegengejegten Weltanfhauung nicht auf- 
fommen. 

Hier brachte erjt das Chriftentum die Wandlung. Denn e3 
lenkte den Blid durchaus von der Außenwelt ab und dem Seelenleben 
zu. Se mehr aber diejes Innenleben an Geltung gewann, um jo 
Ihärfer mußte der Gegenjag zur antiken Kunſt werden, die wie das 
antife Leben, nicht das Individuelle, ſondern das Generelle, nicht 
den Charakter, jondern den Typus gejucht hatte. Das gilt nicht 
nur für die bildende Kunjt, wo e3 auffällig ift, jondern auch für die 
Dichtung. Je mehr wir die Charaktere der alten Dichtung prüfen, um 
jo mehr erfennen wir, daß ſie Typen find und nicht Einzelcharaftere 
und Sndividualitäten, wie fie etwa Shafejpeare bietet. 

Der Muſik aber fehlt der Ausdrud des Typiſchen. Sie hat 
zwar dafür aud ein Ausdrudsmittel, das aber nur eine Seite ihres 
Weſens und jicher nicht die wertvollere bildet, nämlich den Rhyth— 
mus. Er gibt 3.8. den Tänzen und Märjchen typijche Gejtaltung. 
Uber der Rhythmus ift Schon deshalb nicht das eigentlich Muſikaliſche, 
weil er nichts ausſchließlich Mufikalifches ift. Die Poeſie, die Mimik 
im Tanze bejigen ihn in gleihem Maße. E3 ift jehr bezeichnend, daß die 
Muſik erit dann zu einer höheren, jelbjtändigen Entwidlung gelangte, 
al3 man den Rhythmus völlig überwunden hatte und die Empfindung 
fejlellos in Tönen ausftrömen ließ. Denn jo erflärt jchon der heilige 
Auguftinus den iubilus, jene Notenmafje, die über den Tert hinaus- 
ſchoß, vielleicht im Anfang nur, weil der jüngere Tert Fürzer war, 
als die ältere, übernommene Melodie. „Die Sänger,” jo lautet des 
Kircdhenvaters Erklärung, „vom Terte der Lieder allmählich zu heiliger 
Freude begeiftert, werden bald von heiligen Gefühlen jo überfüllt, 
daß fie durch) Worte gar nicht auszudrüden vermögen, was in ihrem 
Innern vorgeht; jie laſſen deshalb das Wort beijeite und jtrömen 
ihre Gefühle in eine Yubilation aus. Die Yubilation iſt nämlich 
ein Gejang, der den Auffchwung desjenigen Herzens offenbart, welches 
durch Worte feinen Gefühlen feinen Ausdrud zu geben vermag.’ 

Das iſt aljo diejelbe Fülle inneren Gefühls, das nad) jtimmlichem 
Ausdrud in ſchmerzvollem Auffchrei, luſtigem Jauchzen oder jeligem 
Subilieren verlangt, in der wir den Urſprung aller Muſik überhaupt 
ſehen müfjen. Pie ajiatifhe Welt hatte die Muſik zu Aufgaben 
gezwungen, die nie Herzensjache des Ausführenden fein konnten. Die 
Mufif hatte hier den Zweck finnliher Erregung; fie hätte aber 
höchſtens als Ausdrud einer jolchen fünjtlerifch werden können. Oder 
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die Muſik war. tiftelnder Spekulation verfallen und in wiſſenſchaft— 
liche Syſteme gebracht worden, die ſich günftigenfall3, 3. B. bei der 
Akuſtik, mit dem Ausdrudsmaterial der Mufif befaßten. Die Antife 
benußgte die Mufif als Dellamationsmittel oder in ihrem Berfall 
zur Bekundung afrobatenhafter PVirtuofität. Erſt das Chriften- 
tum lenkte die Muſik in jene Bahn, auf der fie jich- entwideln, auf 
der ie zu einer Kunjt werden konnte. Der Ausdrud desinnerften 
Gefühlslebens, .für das Worte nicht ausreichten, wurde ihr 
eigenftes, nur ihr gehöriges Gebiet. 

Bweierlei ift nun allerdings gleich hier zu bemerfen, weil e3 
für die Entwidlung der Muſik von der höchiten Bedeutung wurde. 

Die Stärkung des feelifchen Lebens, die Geltendmachung be3 
perjönlichen Empfindens, die Befreiung der Jndividualität vom Typus, 
erreichte das Chriftentum zunächſt nur durch eine Einfeitigfeit. Dieje 
lag in der Verachtung der körperlichen Welt, in der völligen Abkehr 
bon der Außenwelt. Gegenüber der Einfeitigfeit der Antike, die nur 
die Schönheit der körperlichen Welt gepflegt hatte, entwidelte das 
Mittelalter die Einfeitigkeit einer ausfchlieglihen Kultur der Seele 
und ihrer Beziehungen zu einem höheren Jenſeits. Es iſt Kar, 
daß die Aufgabe des Menjchen, da er aus Körper und Seele bejteht, in 
der Verbindung, in der höheren Einheit dieſer beiden Weltanjchaus- 
ungen liegt. Wir werden jpäter jehen, wie mit der Renaiſſance das 
Problem diejer Verbindung für jeden Einzelnen entjteht, wie damit 
erit Rechte und Pflichten der Perjönlichkeit voll erkannt werden. 

Aber die Befreiung des Seelenlebens, die das Chrijtentum brachte, 
war oder blieb nicht lange Subjektivismus ſeeliſchen Fühlens. Mit 
der kirchlichen Ausgeftaltung der neuen Lehre erhält das Geelen- 
leben bald wieder einen allgemeinen, die Jndividualität einjchränfen- 
ben Charalter. Der Myjtizismus verfuchte allerdings auch im Mittel» 
alter immer wieder ein ſolch rein perjönliches Einzelverhältnis zu 
Gott zu Schaffen; er ift aber niemals zu einer herrjchenden Stellung 
innerhalb der Kirche gefommen. Bielmehr nannte jich dieje mit be— 
jonderer Betonung der Umfaſſung der Gejamtheit fatholiich, d. i. 
allgemein, und in ihr erreichte die typifche und generelle Gejtaltung 
des Seelenlebens den Höhepunkt. War man im Altertum erjt Staats» 
bürger und dann Menjch gemwejen, jo jest erſt Mitglied der Kirche 
und dann Menjh. Der Unterdrüdung der Individualität in der 
Kirche entſprach auch die im ftaatlichen Leben. Man kam allerdings 
faum bi3 zum Begriff des Staates, jondern begnügte ji) mit den 
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Heineren Gemeinjchaften des Standes (Rittertum), der Gemeinde und 
der Gilde. Der Einzelne ijt auch im Mittelalter nichts, jondern er 
erlangt jeine Geltung nur als Mitglied einer Gemeinjchaft. 

In der Mufik findet dieje jteigende Entwidlung einen vorzüg- 
lihen Ausdrud. Zu Anfang haben wir — man vergleiche das Einzelne 
weiter unten — im Gejang der Gemeinde die Gefühlsergüffe Einzelner 
al3 vollberehtigte Kundgebung. Nachher wird ein offizieller Choral 
fejtgelegt, von dem nicht abgewichen werden foll. Aber der Höhepunkt 
der Entwidlung offenbart ji) darin, daß aus dem einftimmigen Choral 
ji) die fontrapunftifche Polyphonie (Vielftimmigfeit) entwidelt. Eine 
Einzeljtiimme vermag jeder Eingebung, jeder Stimmung zu folgen, 
vermag aud innerhalb der vorgejchriebenen Notenfolge der perjön- 
lihen Empfindung durch die Art de3 rhythmifchen und dynamijchen 
Vortrags Ausdrud zu leihen. Das Wejen der fontrapunftijchen Viel— 
ftimmigfeit aber beruht darin, daß feine Stimme vorherrſcht, daß 
aber auch feine der Einzeljtimmen an fi) bereits ein künſtleriſches 
Gebilde it, jondern daß diefes erit durd, das Zufammengehen der 
Stimmen entjteht. Alſo anders, al3 unjere volfstümliche Vierjtimmig- 
feit, wo die Oberftimme die Melodie jingt, die andern drei dieſe 
begleiten. Im fontrapunftifchen Chor hat die Melodie feine jelbjtändige 
Bedeutung, fondern iſt nur eine Linie, um die die andern Stimmen 
ihr Arabeskenwerk fchlingen. In diefem beruht die Kunft, nicht in 
jener. So ijt die fontrapunftifche PBolyphonie nah Form und Anhalt 
durchaus katholiſche Kirhenmufif. Ihr fehlt die förperliche Sinn— 
lichkeit, fie ift eine durchaus geiftige und feeliiche Kunſt; aber nicht 
Geiſt und Seele eines Einzelnen, fondern der Gejamtheit. 

Für das Mittelalter ſelbſt bedeuteten dieje Einjeitigfeiten eher 
einen Gewinn. Es wäre nicht möglich gemwejen, gegen die glänzende 
altheidniiche Kultur aufzulommen, wenn man nicht alle Kräfte auf 
ein völlig neues Gebiet vereinigt hätte, auf dem jeder Vergleich 
mit der Vergangenheit ausgejchlofjen war. Andererjeit3 fonnten die 
neu in die Weltgefchichte tretenden Völker, die bislang Barbaren ge= 
jcholten worden waren, nicht gleichzeitig für eine körperliche und 
geiftige Kultur gewonnen werden. — Aber aud) die ausjchlieglid) 
firhliche Form, die das geiftige Leben zunächſt annahm, erjchien 
feineswegs als Hemmung. Denn die Klirche war und blieb auf Jahr— 
hunderte hinaus die einzige Form der Religion. E3 fielen in diejer 
Zeit alſo aud die Begriffe firchliche und religiöjfe Kunſt noch völlig 
zufammen. Religiös im tiefiten Sinne ijt aber jchließlich jede Kunſt. 
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Ihre hehrſte Aufgabe war und it immer, die Beziehungen — und 
das iſt doc) die Bedeutung des Wortes religio — aufzudeden oder zu 
vertiefen zwijhen Außen- und Innenwelt des Menjchen, zwijchen 
diefem und der Sehnſucht nad) jenem Höheren, Allumfajjenden, das 
wir Gott nennen und al3 Gott fühlen und glauben. 

Solange man in der Kirche die einzige Möglichkeit jah, Gott 
zu dienen, religiös zu fein, umfaßte die Kirche das ganze Leben. 
Solange gab e3 auch feine bejondere kirchliche Kunſt. Die Kirche 
hat einfad) die Kunjt ihrer Zeit; einen befonderen Kirchenſtil gibt 
e3 nicht. Michelangelos herrfiches Wort über die Malerei hatte für 
alle Künfte Geltung: „Die echte Malerei ift edel und fromm durch 
den Geijt, in dem fie arbeitet; denn nichts erhebt die Seele des 
Einfihtigen mehr und zieht fie mehr zur Frömmigkeit, als die Mühe, 
etwas Wollendetes zu jchaffen. Gott aber ijt die Vollendung und 
wer diefer nachjtrebt, jtrebt dem Göttlichen nad.” 

Da ſich die Kirche in diefer Zeit als einzige Heimat des Gott» 
gedanken fühlte, verlangte fie von der Kunſt nicht eine bejondere 
Art, ſondern einfach, daß jie ihr ihr Beftes gebe. Und jo jehen wir, 
daß die Kirche, troßdem fie den gregorianiihen Choral als ihren 
eigenjten Gejang bezeichnet, keineswegs auf diejer Form als der allein 
richtigen beharrt. Wir jehen im Gegenteil innerhalb der Kirchen 
mauern die ganze mufifaliiche Entwidlung vor ſich gehn, von der 
Einjtimmigfeit des Choral3 bi3 zu den kunſtvollſten Gebilden einer 
verwidelten Bolyphonie. Für das ganze Mittelalter gelten die Säge: 
Die Kirche hatte die Muſik in ihren Gottesdienjt aufgenommen. Die 
Muſik jchuf mit allen Mitteln, die fie aufgefunden, für die Kirche. 
Das Kunftideal der Kirche dedte fid) völlig mit dem der Zeit und 
der jchaffenden Kiünitler. 

Daß das dann mit einem Male anders geworden ift, liegt nicht 
daran, daß die Muſik eine andere Entwidlung genommen hat, obwohl 
das ojt als Grund angeführt wird. Die fontrapunftiiche Muſik mit 
ihrer mathematijch jcharfen Rhythmik, ihrer völligen Fremdheit dem 
Tertwort gegenüber ift vom innern Wejen des Choral3 viel weiter 
entfernt, al3 ein harmonijierter mehrjtimmiger Sat. Denn diejer 
gewährt dadurd), daß eine Stimme führt, die Möglichkeit jeder Wen- 
dung des Tertes bis ins Heinjte zu folgen. Darum ijt der harmonifierte 
Geſang auch viel bejjer, als die polyphone Kontrapunftif imjtande, 
den liturgijchen Tertvorfchriften zu genügen. Man braudıt ja 
nur daran zu denken, daß die Florentiner für ihr dramma per 


120 Das Mittelalter. 


musica den harmonijierten Einzelgefang der Deutlichkeit des Textes 
wegen wählten. Auch die jogenannte Weltlichkeit der modernen Mufit 
war fein jtichhaltiger Grund. Es wäre geradezu barbariſch, dem 
„Requiem“ Mozarts, der „Missa solemnis“ Beethovens gegenüber 
zu behaupten, daß der Ausdrud innigjter Frömmigkeit und höchfter 
Erhabenheit der harmonijch-hromatifhen Mufif weniger zu Gebote 
ſtände, al3 der polyphonskontrapunftifchen. 

Ich lege den Nahdrud auf diefes „vielftimmig”. Penn baf 
der Choral eine ganz befondere Stellung einnimmt, mit dem katho— 
liſchen Gottesdienft geradezu verwachſen, und daß er in feiner Art 
etwas unübertrefflich Vollendetes ijt, joll gar nicht bejtritten werden. 
Aber dem Wefen diejes Choral? ijt die fontrapunftijche Bolyphonie aud) 
dann durchaus fremd, wenn die Melodie, auf die und um Die fie 
gebaut ift, eine Choralweife ift. Muß -doch diefe rhythmiſch ganz und 
gar verändert werden, um einen „Tenor“ abzugeben. 

Es waren aljo durchaus außerhalb der Muſik liegende Gründe, 
wenn die Kirche mit einem Male die weitere Mujfifentwidlung von 
fih ausjchloß. Der wahre Grund war der, dab die Kirche auf- 
gehört hatte, die einzige beherrjchende Macht der Welt zu fein; ja 
daß jogar ein Gegenjaß zwiſchen Welt und Kirche entjtand. Auf die 
Reformation war die Renaifjance gefolgt. Die erjtere hatte die Tren- 
nung innerhalb der Chrijtenheit gebradt. Man mußte jet im Ge— 
genjaß zur losgetrennten Kirche die charakteriftiichen Merkmale feit- 
legen. Das tridentiniihe Konzil (1545—1563) ſchuf die naiv— 
fatholifche Kirche des Mittelalters in die bewußt römijch-fatholische 
der Neuzeit um. Das mußte natürlich auch auf die Künſte in der 
Kirche wirken. Die Mufit wurde bejonders ftarf davon betroffen. 
Der Choral erfuhr eine vereinfachende Reform, die liturgijchen For— 
derungen wurden jo jcharf betont, daß man eine Zeitlang daran 
dachte, alle mehrjtimmige Mufif aus der Kirche zu verbannen. Pale— 
ftrina rettete fie, indem er durch die Tat den Beweis lieferte, daß eine 
würdige Kirchenmufif auc in polyphonem Gewande möglich jei. Der 
Sieg war jo vollfommen, daß der Papſt verordnete, daß in der 
Zukunft nur die Muſik des Paleftrinaftil3 für die päpftliche Kapelle 
in Anwendung fommen jollte. 

Das Gebot jcheint deutlich für alle Zeit und ift doch nur der 
Ausgangspunkt der Unflarheit über die äjthetijchen Grundjäße der 
fatholifchen Kirchenmufif. Denn dieje päpftliche Verordnung jah nicht 
voraus, daß eine ganz neuartige Muſik auffommen würde, jah nicht, 
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daß Palejtrina der Endpunkt, die Krönung einer abgelaufenen Ent» 
widlungsperiode war, nicht aber der Anfang einer neuen. Dieje 
Unkflarheit durd) einen bindenden Ausſpruch zu bejeitigen, hat Die 
fatholijche Kirche in der Folgezeit nie für nötig gehalten. Sie hat 
einerjeit3 in der firtinifchen Stapelle, der Mufteranftalt für Kirchen— 
mufif, die paleftrinenifche Überlieferung immer gewahrt, andererjeit3 
dem Eindringen der neuen Muſik nirgendwo in einer Art gewehrt, 
die einem wirklichen Verbot gleichgelommen wäre. Die moralifche 
Unterftüßung, die der deutjche Eäcilienverein von der geiftlichen Obrig- 
feit zumeijt erfuhr, erhält eine ſeltſame Beleuchtung, wenn man die 
Kirhenmufif in den fatholifhen romanischen Ländern hört. In 
Deutjchland ift man wohl auch hier nur jo ftreng, weil wir die 
iharfen religiöjfen Gegenſätze haben. Das eine ift jiher: Hätte Die 
Kirche feit der Reformation nicht ihre Stellung der Kunſt gegenüber 
geändert, jo hätte wohl nie ein Zweifel entjtehen fünnen. Das Wort 
de3 Pjalmiften: „Singt dem Herrn ein neues Lied” wäre immer 
dahin verjtanden worden, daß jede Zeit Gott mit den ihr natur— 
gemäßen Mitteln Iobjingen folle.. Aber dieje einfache Löjung war 
nicht mehr jo leicht, ſeitdem der Gegenjaß, der durch die Welt geht, 
nicht mehr religiös und nicht religiös, fondern kirchlich und weltlich 
hieß. Seither gibt e3 eine Kirchenmuſikfrage. Seither hat 
die Bedeutung der katholiſchen Kirche für die Mufifentwidlung 
fajt ganz aufgehört, während die evangelifche Kirche einem Johann 
Sebajtian Bad) wenigſtens die Wirfungsjtätte geboten hat. Mehr 
nicht; denn für ihre eigentlich kirchlichen Bedürfnijje nahm die evan- 
gelifche Kirche die Kunſtmuſik niemals in jtarfem Maße in An— 
ſpruch. Und jo bedeutjam auch der evangelifche Geift für die Mufif 
eined® Bad) und Händel wurde, die protejtantiihe Kirche hatte für 
ihre Entwidlung feine Bedeutung. Die Mufik ift jeit der Renaifjance 
eine weltliche Kunſt geworden. Während im Mittelalter oft 
genug Choralweijen zum Trinfgelage ertönten, hat in der Neuzeit 
die Fatholifche Kirchenmuſik allzulang und vielfad) jegt noch) das Ge- 
präge der Opernmufif getragen. Ob hier nod) ein Wandel eintritt? 
Nicht jo, dag man einfach die Entwidlung einiger Jahrhunderte aus- 
jtreiht und künſtlich archaijiert, fondern indem man die neuen Formen 
mit dem eigenen Geijte erfüllt? — Es fehlt nicht an HZeichen dafür, 
aber jie find jehr bejcheiden. Wir werden davon im VI. Bud) zue 
jprechen haben. — 
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Die Periode der Einftimmigfeit. 


Erftes Kapitel, 
Der firhlihe Geſang. 
1. Die Anfänge der chriftlichen Kirchenmufif bis zu Ambrofius. 


„Die Lehre vom Kunſthaß der erſten Chriften ift die erjte und 
ſchlimmſte Fabel, welche die moderne Kritik aus der Gejchichte der 
riftlichen Kunft zu entfernen hatte. So beginnt Franz Xaver 
Kraus in feiner „Gejhichte der chriſtlichen Kunſt“ die Darlegungen 
über die altchriftliche Kunft. Er meint damit die bildende Kunſt, 
gegen die ja auc noch jpäter manche gewwichtige Stimme in der 
chriftlichen Kirche laut wurde. Nur ganz vereinzelt dagegen jind 
Aussprüche gegen die Aufnahme der Muſik durch das Chrijtentum. 
Das it auc) leicht erflärlih. Einmal aus jener allgemeinen Stim— 
mung der neuen Weltanfchauung, die zwar die förperlichen Erjchei- 
nungsformen veracdhtete, aber gegen eine jo immaterielle Kunſt, wie 
die Muſik es ift, nichts einzuwenden hatte. Dann aber konnte man 
gegen die bildende Kunſt die Bibel, wenigjtens das alte Tejtament, zum 
Zeugen anrufen, während umgekehrt die heilige Schrift geradezu zur 
Pflege des Geſangs aufzurufen jchien. Und nicht nur das alte Tejta- 
ment, jondern auch die Bücher des neuen Bundes. 

In ahnender Erkenntnis der großen Dinge, die Gott an ihr 
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getan, lobpreijet Marias Seele den Herrn und ihr Geiſt freuet ſich 
Gottes in einem jubelnden Gejange, noch bevor der Heiland geboren 
it. Seine Geburt aber verfünden Engel mit Gefang den Menjchen, 
die eines guten Willens find. Und aud) am Ende von Ehrijti Wandeln 
auf Erden jteht ein Gejang. Nach der Einjegung des heiligen Abend- 
mahles ftimmten der Herr und feine Jünger den Lobgejang an; dann 
gingen fie hinaus an den Olberg. (Math. 26, 30.) 

Es ijt aljo leicht erflärlich, daß die Apojtel in ihren Sendfchreiben 
bie jungen Ehrijten ermahnten, wenn fie fröhlich feien, Pjalmen zu 
fingen (af. 5,13) und dem Herrn zu fingen und zu fpielen (Paulus 
an bie Koloffer und Epheſer). Dieje Gejänge bejtanden natürlich 
aus den Pjalmen oder jenen Lobgefängen de3 alten Bundes, in denen 
Mofes, Hannah, Habakuf, Jonas, die Fünglinge im Feuerofen den 
Jubel ihres gottfreudigen Herzens hinausgefungen hatten. Die erjten 
Judenchriſten hielten ſich ja überhaupt äußerlich noch an die über- 
lieferten Formen des TQTempeldienjtes. So haben jie mit den alten 
Terten ſicher auch die alten Melodien übernommen. 

Neue Elemente, überhaupt eine größere Freiheit famen mit der 
Verbreitung des Chrijtentums bei den Heiden hinzu. Denn es leuchtet 
ja jofort ein, daß die Gejänge des alten Bundes für den neuen nicht 
mehr ausreihten. Man hatte Gott für neue, für unendlich größere 
Vohltaten zu danken. Wie hätten für die neuen Empfindungen die 
alten Worte ausreichen follen! Man mag ja zunächit zu den über- 
lieferten Weifen neue Texte gedichtet haben. Sicher haben fid) aber 
die Weijen nicht lange auf die vom Judentum überfommenen bejchräntt. 
Denn abgejehen davon, daß dieſe den Heidendrijten erjt hätten bei=- 
gebradht werden müjjen, hatte das Judentum in dieſer Zeit jo viel 
von den umliegenden Bölfern angenommen, daß jich jein Gejang 
fiher nicht wejentlid) von den erniteren Weifen des Hellenentums 
unterfchied. Man überjchägt wohl überhaupt, wie das auch Fr. X. 
Kraus in feiner „Sejchichte der chriftlichen Kunſt“ hervorhebt, die 
Bedeutung des Judentums für die junge chriftliche Welt, und man 
unterihägt den Bildungsitand der aus dem Heidentum der jungen 
Kirche zujtrömenden Elemente. Denn, jelbjt wenn wirklich ein großer 
Bruchteil diefer aus Sklaven bejtand, aud) die Sklaven waren nicht 
teilnahmslos gemwejen gegenüber der antiken Kunſtkultur, oft genug 
waren fie ihrer jogar in hohem Maße teilhaftig. So ift e3 ficher, 
daß auf allerlei Wegen ebenjogut altheidnifche Melodien in die junge 
Kirche famen, wie althebräiſche. Selbjtverjtändlich die erniteren Melo— 
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dien de3 Altertums. Wir erinnern uns, daß noch ein Hadrian für 
beren Wiedererwedung tätig war. 

Die junge Kirche tat auch nichts, um diefen Weifen den Eingang 
zu wehren. Sie hatte aud) feinen Grund dazu, da e3 ja hauptjächlic) 
auf die Terte anfam. a, die Kirche öffnete ſogar dieſen heidnifchen 
Melodien und auch der jubjeltiven Erfindung die Türe. Denn jchon 
bei Paulus jtehn (Sol. 3, 16 und Eph. 5, 19) in feinen Ermahnungen 
zum geiftlichen Gejang neben den Palmen öuvoi und Gdal vevunarızal, 
Hymnen und Geijtesgefänge. Mögen die erjteren vielleicht jene über- 
lieferten Lobgefänge geweſen fein, die leßteren waren fiher von ber 
Begeifterung des feierlichen Augenblid3 eingegebene Gejänge. Ter- 
tullian belegt in feiner Apologetif, daß dieſe perjönlichen jubjektiven 
Gefühlsergüſſe noch zu feiner Zeit im Gottesdienjte eine wichtige Nolle 
jpielten. „Wenn das Wafjer zum Händewaſchen gereicht und Licht 
gebracht worden ift, jo,“ jchreibt er, „wird ein jeder aufgefordert, 
nad) feinem Können mit Worten der heiligen Schrift oder jolchen 
eigener Erfindung Gott Tobzujingen.“ 

Diefe Erjcheinung ift von der größten Bedeutung geworden. Sie 
hat am meijten zur Mehrung des Schages kirchlicher Muſik beige- 
tragen, jie hat ferner diefe Muſik von einer jtarren Tradition befreit. 
Denn es iſt far, daß in der Regel nur die gebildeten Elemente fähig 
waren, ihrem Gott ein eigenes Lied zu fingen. Nun ijt e3 jelbjt- 
verjtändlich, daß der mit griechifcher Bildung erfüllte Abendländer 
nicht an jüdifcheorientalifche Vorbilder fich hielt. Ferner aber war 
hier der Punkt, wo ſich der perjönlichen Begabung ein Betätigungs- 
feld erſchloß. Endlich aber iſt es nad) aller Erfahrung jicher, daß die 
Begeifterung des Herzens fich bei einer folchen Jmprovijation weniger 
im Wort an ſich, al3 im Vortrag, in der Melodie ausdrüdte Wir 
jehen hier einen erjten Weg, der vom antifen Gejangsgrundfaß weg— 
führt. Denn gerade bei joldyen Eingebungen de3 Augenblid3 war 
der Geſang jicher mehr oder anderes, al3 eine möglichit jcharfe Heraus— 
arbeitung des jprachlichen Rhythmus, zumal die Terte gerade in 
diefen Fällen ficher zumeift Proja waren. Bier ift wohl der Aus— 
gangspunkt für jenen iubilus, jenes wortloje Jauchzen der gott- 
jreudigen Seele, von dem Auguſtinus ſpricht. 

Tiefer Duldjamfeit widerjpricht e3 nicht, wenn die junge Kirche 
die Inſtrumente aus ihrem Gottesdienjt verbannte. „Wir gebrauchen,“ 
jagt Clemens von Alerandrien, „ein einziges Inſtrument: das Wort 
des Friedens, mit dem wir Gott verehren, nicht aber das alte Pjal- 
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terium, die Bauten, Trompeten und Flöten.” Denn die Inſtru— 
mentalmufif war wegen der Verbindung und Gelegenheit, in der fie 
auftrat, ja auch dem heidnifchen Altertum nicht bloß als Kunftverfall, 
jondern auch als Gefahr für die Sittlichkeit erfchienen. Wie hätte da das 
Chriſtentum fie in feinem heiligen Gottesdienjt dulden jollen. Aber 
auch dieje Ablehnung der Inſtrumentalmuſik war feine grundjäß- 
lihe. Der oben genannte Clemens gibt bereit3 den Gebrauch der 
Inſtrumente außerhalb der Kirche, etwa beim Gajtmahl zu. 

Sp gewiß nun die hriftliche Muſik zu Anfang ein jehr einfacher 
Volksgeſang war und man jhon aus Klugheit e3 vermied die Auf- 
merkſamkeit der heidnifchen Verfolger zu erregen, jo wuchs fie doc 
ichnell mit der aufblühenden Kirche zu einer Übung erheifchenden 
Kunſt. Zum Wechjelgejang, wobei ein Vorjänger anjtimmte 
und die Gemeinde einfiel, oder wo jener vorjang und die Gemeinde 
wiederholte, muß man jchon früh gefommen fein. Die Überlieferung 
jchreibt ihn bereit3 dem ſyriſchen Bilchof und Märtyrer Ignatius 
(T 116) zu. Er habe in Berzüdung den Himmel offen und droben 
die Heerjcharen der Engel in zwei großen Chören das Lob des Ewigen 
preifen jehen. Die Legende ijt fchön, aber das Vorbild für den 
Wechjelgefang lag nahe genug auf der Erde. Der jüdifche Tempel» 
dienjt, wie der griechiiche Kultus, Fannten ihn. Für Kleinaſien lagen 
beide nahe, und jo erflärt es ſich auch, daß die Muſik hier die 
erſten Fortjchritte machte. Es ijt ja aud) das Heinafiatische Bithynien, 
aus dem der jüngere Plinius an Trajan über die Chriften berichtet, 
„daß fie an gewijjen Tagen vor Sonnenaufgang zujammenkommen 
und Chriſto, gleich wie einem Gotte, einen Wechſelgeſang fingen.‘ 
Mit der wachſenden Schwierigkeit der Aufgaben bedurfte man jebt 
aud) immer mehr funjtgeübter Sänger. Und wirklich richtete bereits 
Papſt Silvejter im Anfang des vierten Jahrhunderts die erjte Sing- 
ihule zu Nom ein, und jchon das Konzil von Laodicea im Jahr 367 
verordnete: „es jolle fein anderer in der Kirche fingen, al3 die dazu 
verordneten Sänger von ihrer Tribüne.‘ 

So war aus dem Volksgeſang jchnell ein Kunſtgeſang geworben, 
indem bie zur Herrſchaft emporgejtiegene Kirche darin ein wirkſames 
Mittel erfannte, ihren Gottesdienjt zu verherrlihen. Und nun, wo 
man das Heidentum nicht mehr zu fürchten hatte, übernahm man 
gern aus ihm, was man für jeine Zwede brauchen konnte. So 
verwendete der Biſchof Bajilius der Große von Gäjarea (F 379) 
unverjchleiert das antife Vorbild. Er ließ die Pjalmen durch kunſt— 
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geübte Sänger (wairei) in der Art der Epinifien Pindard vor- 
fingen; die Gemeinde fiel dann beim Schlußver3 unter Begleitung 
von Kitharen ein. 

Auch die erſten Ehrijten blieben eben Menjchen und waren zu— 
gänglich der Schönheit der Erde. Ringsum lodte die heidnifche Welt 
mit ben Genüfjen einer raffinierten Kunft. Die Kirche hat zu allen 
Zeiten die Klugheit bewährt, das in ihren Augen Böje im Schönen 
dadurch zu befämpfen, daß fie die Yormen übernahm und mit eigenem 
Geijte erfüllte. Die Ausnugung altgermanifcher Volksfeſte in chrift- 
lichem Geijte, die Gründung des Oratoriums al3 Gegenftüd zur Oper, 
das ejuitentheater, die Pflege aller möglichen Unterhaltungsfünite 
im heutigen Vereinsleben, — e3 ijt immer wieder diejelbe Methode. 
Und jollte man gerade in den erjten Zeiten davon nicht Gebrauch 
gemacht haben? Wie fam es denn, daß man jofort die Bajilifa aus 
dem antifen Wohnhaus entwidelte, daß man ohne Bedenken den widder— 
tragenden Hermes als „guten Hirten“, Orpheus al3 Symbol Chriſti 
übernahm? Und verwertete man nicht alsbald die antiken Tichter 
bei der Erziehung der Jugend? Und dichteten nicht die chrijtlichen 
Tichter unbedenklich ihre Hymnen zum Preije Gottes und der Heiligen 
in den Bersmaßen, in denen Alkaios, Sappho, Archilochos ihre Lieder 
vom Herzen betörenden Eros, dem Blut entflammenden Bacchos ge— 
jungen hatten? 

Sollte man einzig vor der Muſik Halt gemacht haben? Gerade 
vor der Mufik, die ungefährlicher war, als alles andere, weil ſich 
ihren Weijen jo einfach) Worte voll chriftlichen Geijtes unterlegen 
liegen? Sicher nit. Richard von Kralif hat in feiner „alt— 
griechifchen Muſik“ viele Beifpiele angeführt, wie ſich altheidnijche 
Tihtungen Choralweijen zwanglos unterlegen lajjen. Wie man Die 
Muſik geradezu als Werbemittel ausnußte, zeigt der Streit der Arianer 
und Orthodoren in Byzanz. Kaiſer Theodofius hatte den durd) das 
nicäifche Konzil (325) verurteilten Mrianern nur noc, etliche be— 
jcheidene Kirchen in den Vorftädten gelafjen. Ta jammelten ſich die 
Urianer in den Nächten vom Samstag zu Sonntag auf den größten 
Plätzen der Stadt und ließen hier in Wechjelchören ihre Gefänge 
ertönen. Dieje übten eine jo jtarfe Anziehungskraft aus, daß Chryſo— 
ftomus fein bejjeres Gegenmittel wußte, al3 nun auf orthodorer Seite 
durch Gejang und PBrozejjionen e3 jenen zuvorzutun. Wenn man dabei 
den Glanz der Prozefjionen dadurch erhöhte, daß man den Teil: 
nehmern brennende Kerzen gab und Kreuze vorantrug, deren Silber- 
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glanz durch die Nacht funkelte, hatte man auch dafür Vorbilder in 
altgriechiſchen Opfergebräuchen. — 

So hatte die junge Kunſt des Kirchengeſangs ſchnell eine reiche 
und vielſeitige Ausbildung erfahren. Allerdings hauptſächlich im 
Drient Je mehr nun der Schwerpunkt der neuen Kirche nach dem 
Abendland verlegt wurde, um jo wichtiger war es, daß auch dort der 
Kirchengefang diejelbe Ausbildung erfuhr. In diefer Verpflanzung 
der orientaliſchen Erzeugnijje nach Italien jcheint das eine Verdienit 
des Mannes zu liegen, dejjen Name am Beginn der eigentlichen 
Gejhichte der Kirchenmuſik ſteht. Ambroſius (etwa 340—397), 
der Heilige, Sprößling eines vornehmen Geſchlechts, jelber im vollen 
Beſitz der antifen Bildung, ein glänzender Redner, vorzüglicher Staats- 
mann und begeijterter Kunjtfreund, ließ jich als Biſchof den Kultus 
der Kirche eine befondere Sorge fein. Es läßt ſich im einzelnen nicht 
feftitellen, wa8 von den zahlreichen ‚„„ambrofianijchen” Hymnen, Melo- 
dien und rituellen Verordnungen wirklich auf ihn ſelbſt zurüdgeht. 
Römiſcher Choral und Ritus haben bald darauf den ambrojianijchen 
faft überall verdrängt. Aber daß man fo viel und vielerlei an feinen 
Namen knüpfte, zeugt für die Bedeutung feiner Leiftung. Unter den 
noch heute gebräuchlichen Hymnen werden ihm zugejchrieben: Aeterne 
rerum conditor; Deus creator omnium; Veni redemptor gentium; 
Splendor paternae gloriae; O lux beata trinitas. Sehr zweifelhaft ift 
dagegen, ob da3 Te Deum laudamus wirklich auf ihn zurüdgeht. 

Daß er ein begeilterter Freund der Mufif war, geht aus manchen 
Stellen feiner Werfe hervor. „Was iſt jchöner, als ein Pſalm?“ frägt 
er an einer Stelle. „Er iſt das Lob Gottes und ein recht mwohl- 
Hingendes Glaubensbefenntnis der Chrilten. Der Apojtel befiehlt 
zwar, daf die Frauen in der Kirche jchweigen follen, aber die Pjalmen 
jingen fie jehr gut. Zum Pſalmenſingen ijt jedes Alter, jedes Ge— 
ſchlecht geſchict. Was hat man nicht für Arbeit in der Kirche, um 
das Bolf zum Schweigen zu bringen, wenn bloß vorgelejen wird? 
Sobald aber der Pjalm ertönt, wird gleich alles ftill.‘ 

Die Scharfe Hervorhebung, daß jedes Alter und jedes Geſchlecht 
zum Pjalmenfingen geeignet jei, zeigt daß Ambrofius ein Volks-—, 
ein Gemeindegejang vorjchwebte. Wir wiſſen, daß dieſe Rich— 
tung jpäter nicht zum Siege gelommen ijt. Bei diefer Art einer 
für das Volk fahbaren Muſik mußte man darauf bedacht fein, an das 
bereits Belannte anzuknüpfen. Sicher hat gerade diejer ältere Oymnen- 
gejang eine große Ähnlichkeit mit dem antiken gehabt. Die Vorbilder 
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hatte man ja, da nad) vielfachen Zeugnijjen die Lieder der Haffifchen 
Lyriker bis ins fünfte Jahrhundert gejungen wurden. Da nun über- 
dies noch viel jpäter dem ambrojianifchen Gejang nachgeſagt wird, 
er ſei metriſch gewejen, jo zeugt aud) das für eine ftarfe Ähnlichkeit 
mit der antiken Muſik. Man kann noc) die Benennung der „Töne“ 
mit griechiihen Zahlen als ein Zeugnis anführen. Auf die muſik— 
theoretijchen Feititellungen, die dem Mailänder Bifchof zugejchrieben 
werden, kommen wir jpäter im Zujammenhang zu jpreden. 

Für die ftarfe Wirkungskraft diefer Muſik haben wir das Zeugnis 
de3 heiligen Auguftinus in feinen „Belenntnijjen”. „Wie meinte 
ic) unter deinen Hymnen und Gefängen, o mein Gott, al3 ich durch 
die Stimme deiner Lieblich fingenden Gemeinde Fräftig beivegt wurde. 
Tiefe Stimmen flojjen mir in meine Ohren und deine Wahrheit 
wurde mir ins Herz gegojjen. Da entbrannte inwendig das Gefühl 
der Andacht und die Tränen liefen herab. Und mir war jo wohl 
Dabei.‘ 


2. Der gregorianifche Choral und feine Derbreitung. 


Karl der Große ließ um der Einheitlichkeit des kirchlichen Ge— 
janges willen, die ambrofianijchen Ritualbücher verbrennen. Zahl— 
reihe Zeugnifje beftätigen, daß die Mailänder Kirche noch Tange 
nicht nur ihren bejonderen Ritus, fondern auch einen eigenen Geſang 
bejejfen habe. Noch aus dem 14. und 15. Jahrhundert haben wir 
Berichte von Mufifern, wonach die gregorianischen und ambrofianifchen 
Singweijen grundverjchieden gemwejen feien (Rudolf von Nivo), und 
die Anhänger der beiden als jchrojfe Gegner galten (Frandinus 
Gafor). 

Es geht alſo unmöglich an, den gregorianiſchen Choral, wie 
jetzt immer häufiger geſchieht, einfach als Fortſetzung des ambroſiani— 
ſchen aufzufaſſen. Da der letztere völlig verſchwunden iſt, ſind wir 
nicht in der Lage, aus den Denkmälern ſelber die Unterſchiede im 
einzelnen feſtzuſtellen; wohl aber können wir auf die Verſchieden— 
heiten im Geſamtcharakter aus der allgemeinen Entwicklung ſchließen. 

Als Grundurſache aller Verſchiedenheit wird man erkennen, daß 
Ambroſius an einen Volksg eſang dachte, während der grego— 
rianiſche Choral ein durchaus über allem Volkstümlichem ſtehender 
Kirchengeſang war, aufs innigſte verbunden mit dem ganzen 
Ritus de3 Gottesdientes, wie diefer ausschließlich auszuführen vom 
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Priefter oder beſonders dazu gemweihten und bejtimmten Perſonen. 
Zwar hatte jchon das Konzil von Laodicea (367) verordnet, daß 
„außer den canonifchen Sängern, welche die Stufen betreten und 
aus dem Lektionsbuche vortragen, niemand in der Kirche fingen ſolle“. 
Aber wir haben ja oben gehört, wie Ambrojius jogar die Frauen am 
Kirchengefang beteiligt wijfen wollte. Aller Vollsgefang muß etwas 
örtlich, wenigitens national Bejchränftes haben; er muß ferner jo 
geartet fein, daß er leicht im Gedächtnis haften bleibt und für feine 
Ausführung feiner bejonderen muſikaliſchen Vorfenntnijje bedarf. 
Daraus erflärt e8 ſich, daß der ambrofianische Choral Hymnen be— 
vorzugte, die, wie aud) Guido von Arezzo bezeugt, metrijch geſungen 
wurden, „al3 wenn die Fühe der Verſe jlandiert werden”. 

Für den gregorianijchen Choral wirft es wie ein Symp— 
tom, daß er von Rom feinen Ausgang nahm, daß er nad) jenem 
Manne den Namen erhielt, durch den zuerjt die Idee des univerfalen 
Papſttums eine frajtvolle Vertretung erhielt. Wie das Priejtertun 
und der Gottesdienjt diejer Kirche einheitlih und ohne Berückſich— 
tigung nationaler Eigentümlichfeiten gejtaltet wurde, jo auch der 
Geſang. Was ji in Ftalien al3 erjte Forderung aufdrängte, war 
möglichit jchroffe Abjonderung von allem Heidnifchen. Gerade im 
5. und 6. Nahrhundert Tebte viel Heidnifches von neuem auf, und es 
iſt Teicht möglich, da die ambrojianifchen Hymnen mit ihren antiken 
Metren und der antifen Ahythmijierung der Melodie al3 Anflänge 
oder Zugeſtändniſſe an eine Welt wirkten, von der e3 mit aller 
Kraft loszufommen galt. Der weſentlichſte Unterfchied des neuen 
Sefanges vom alten beruhte denn auch in der Aufhebung jenes 
ausgeſprochen rhythmiſchen Charakters. Es kann dabei dahin» 
geitellt bleiben, ob die Bezeichnung al3 „cantus planus, d. i. eben- 
oder gleihmäßiger Gejang” von Anfang an bedeutet hat, daß alle 
Töne gleich lang genommen werden jollten. Schon dadurd), daß 
die Antiphonien und Gradualien, jowie die Meßgeſänge auf Proja- 
terte gejegt waren, daß auf einzelne Silben große Notengruppen 
famen, wurde ber innere Nhythmus, der den Gefängen natürlid) 
auch jebt blieb, von einer fo verfeinerten Art, daß ihn nur der 
geübte Sänger herauszuholen verjtand. Dieje Feltlegung des Kirchen- 
gefanges war ein Teil der endgültigen Ordnung des Katholischen 
Sottesdienftes. Gregor L, der Große (geb. 540, Papſt von 
590—604), war im wejentlichen nicht Neujchöpfer, fondern Sammler 
und Ordner. Man könnte feine Tätigkeit mit der des Kaiſers Juſti— 
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nian für die Rechtskunde vergleihen. Ein Sammeln, Verbefjern, 
Bereinheitlichen, andererjeit3 ein Ausjcheiden des Ungeeigneten wird 
auch feine Haupttätigfeit für den Geſang geweſen fein; daß manches 
Fehlende hinzufomponiert wurde, iſt Har. Die Künſtlerſchaft des 
Papſtes offenbart ſich aber vor allem in der Anordnung des ganzen 
„Antiphonars“. Wie hier um einen fejtitehenden Kanon bon 
Mejjegefängen für jeden Tag des Jahres das Bejondere ge— 
geben ift, wie diefe Gefänge allen Stimmungen des Kirchenjahres 
und damit allen religiöfen Empfindungen gerecht werden, fie in ein 
immer charakterijtiiches Gewand Heiden, troßdem der Untergrund 
immer derjelbe bleibt, — das jteht in der ganzen Muſikgeſchichte 
ohne gleichen da. Das vermag allerdings nur der recht zu fühlen, 
der wirklich einmal im Kreislauf de3 Jahres den Choral täglich) 
auf fih Hat einwirken laſſen. Der unvergleichlichen Macht diejer 
Geſänge wird ſich dann feiner verjchließen; fie erflärt e3, wie es 
möglich wurde, daß die Kirche diefen Geſang ald den ihr eigentüm— 
lihen für alle Zeiten jeitlegen fonnte, — 

Aus diefer mehr ordnenden Tätigkeit erflärt e3 ſich auch, daß 
nicht ganz feititeht, wieviel von den ihm zugejchriebenen Neuerungen 
wirflid Gregor I. gehören. Fr. U. Gevaert 3. B. hat in jeiner 
Schrift „Der Urfprung des liturgifchen Geſanges“ (1890) ſtarke Gründe 
dafür beigebracht, daß die endgültige Regelung des Kirchengefanges 
erft einem fpäteren Papſt Gregor (II. 715—731, II. 731—741) zu— 
zufchreiben jei. Doc hat das ja fchließlich feine tiefere Bedeutung. 

Gregor der Große jorgte gleicherweife für die gute Überlieferung, 
wie für eine gute Ausführung feines Gejanges. Er lich ein authen— 
tiſches Eremplar des Antiphonars anfertigen, das mit einer Kette 
am Altar des heiligen Petrus befejtigt wurde. Es ijt troßdem jpäter 
zugrunde gegangen, aber erjt, nachdem man davon Abjchrijten ge— 
wonnen hatte. Dann gründete er Sängerjhulen. Wohl hatte 
e3 auch jchon früher jolche gegeben, aber jie hatten feinen offiziellen 
Charakter und darum auch feine große Wirkung. Gregors Schule 
dagegen erhielt den Charakter einer Firchlichen Einrichtung. Sie 
hatte in Nom zwei Gebäude und feitjtehende Einkünfte. Er kümmerte 
ſich jelbjt um den Unterriht. Noch in viel jpäterer Zeit zeigte man 
das Nuhebett, von dem aus der franfe Papſt dem Unterricht bei— 
zuwohnen pflegte, und eine Geißel, die zeigt, daß die pueri sympho- 
niaci in fräftiger Pädagogik herangezogen wurden. 

Der rein mufifalifche Gewinn, den der gregorianische Choral 
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gegenüber dem ambroſianiſchen bedeutete, zeigt ji in muſiktheore— 
tifcher Hinficht in einer Bereicherung des Tonartenfyitems. Auf 
Ambrofius zurüdgeführt werden die vier fogenannten authenti- 
ihen Dktavengattungen. Dieſe jtellen ſich als Zufammenjegungen 
einer Quinte und einer Quarte dar. Gregor gewann zu diejen vier 
Haupttönen vier Nebentöne (plagales), indem er die vorher oben 
jtehende Quart um die Dftave erniedrigt unter die Duinte jtellte. 
Es ergaben fi auf dieje Weife folgende acht Kirchentöne: 

Tonus Protus DEFGabed Tonus I. 

Plagius Proti ABCDEFGa Tonus II. 

Tonus Deuterus EFGahcde Tonus Il. 

Plagius Deuteri HCDEFGah Tonus IV. 

Tonus Tritus FGahcdef Tonus V. 

Plagius Trii CODEFGahce Tonus VI. 

Tonus Tetrardus Gahcdefg Tonus VL. 

Plagius Tetrardi DEFGahed Tonus VIII. 


Die Haupt» und Nebentöne erhalten durch die andersartige Stel- 
lung ihres Grundtones verjchiedenen Charakter. Man erfennt ferner, 
daß jeder diefer Töne nicht eine Tonart in unferem Sinne, fondern 
ein Tongejchlecht ift, da die Stellung der Halbtöne jedesmal wechjjelt. 
Da für dieje ältere Zeit die Harmonie noch ein Geheimnis war, 
fo liegen die Hauptmerkmale jeder Tonart in ihr eigentümlichen In— 
tervalljchritten und Melodiebildungen (Tropen). Außerdem follte zu» 
nächit feine Melodie den Umfang ihrer Oftave überjchreiten; fpäter 
wurden nad) Höhe und Tiefe nod) bejtimmte Töne zugegeben; Ans 
fang, Mitte und Schluß wurden durch den Grundton gebildet. 

Aber auch in rein geiftiger Hinſicht bildete der gregorianijche 
Choral einen muſikaliſchen Fortjchritt über den ambrofianischen hinaus. 
Tadurd, daß man vom profodiihen Rhythmus freifam, nur noch 
den Geſetzen einer natürlichen Projadeflamation folgte, wurde man 
mufifalifch frei. Die Melodien ergofjen fi in ungehemmtem Strome 
und je mehr der Choral in feiner Grundfage planus, gleihmäßig 
war, um jo mehr war es dem Gefühl des Einzelnen möglich, durch 
An- und Abjchwellen der Noten, durd) deren längeres und fürzeres 
Halten einen perjönlichen Empfindungsgehalt zum Ausdrud zu bringen. 
Es fommt hinzu, daß die melodiſche Verwandtichaft zahlreicher Ge- 
fänge eine jehr enge ijt. Bier bewirkte erjt die Vortragsweiſe die 


132 Vierte Buch. Periode der Einftimmigfeit. 


Verjchiedenheit. Zumal in der älteren Zeit, als man nod) das Be— 
wußtjein für die urjprünglich zugrunde liegende einfache Melodie 
hatte, werden die größeren Notengruppen geradezu als Verzierungen 
jene3 einfachen Notenganges gewirkt haben. — 

eitgelegt wurden die Gejänge durd) die Neumenjdhrift. Es 
ijt nicht ficher, ob diefe auch aus Byzanz ftammt, wie fo vieles in 
der altchriftlihen Mufiktheorie. Der Name ift jedenfall griechiich, 
mag er nun mit zwwedue, der Geift, oder mit veöwe, der Wink, in 
Zuſammenhang ftehen. Die febtere Bedeutung entjpricht am bejten 
dem Weſen der Neumenjchrift, die feine genaue Feſtſtellung 
der Töne gibt, jondern nur „Winke“ für den Vortrag vermittelt. 
Tieje den ftenographijchen ähnlichen Zeichen: Virga, Jacens, Punctus, 
Clivis, Pes u. ſ. w., veranjchaulichten Steigen oder Fallen der Töne. 
Sie waren nod) eine recht unzulängliche Notenjchrift, ſetzten eine 
mündliche Überlieferung der Gefänge voraus und waren nad) Hucbalds 
(10. hot.) Ausdrud nur „rememorationis subsidium“, eine Hilfe 
für das Gedächtnis. Das bedeutendjte Denkmal in Neumenfchrift 
it das Antiphonarium von St. Gallen (faffimiliert hrsg. von PB. 8. 
Lambillote, Paris 1851). Tiefe Choralſammlung ift überhaupt die 
ältefte Quelle de3 gregorianischen Chorals; jie fam in das aleman- 
nijche Stlofter durd) den Mönch Romanus, den Papſt Hadrian 790 
an Karl den Großen jchidte. 

Hiermit find wir bei der Darftellung der Verbreitung des 
gregorianijhen Geſangs inderdhriftlihen Welt an- 
gelangt. Es braucht kaum erjt verfichert zu werden, daß e3 dort, 
wohin jchon vor Gregors Zeit das Chrijtentum gelangt war, aud) 
bereit3 einen chrijtlichen Gejang gab. Der war ja von allem Gottesdienit 
unzertrennli. So begegneten Gregors Abgejandte in Gallien 
einem Geſang, der von dem älteren ambrojianischen, von dem er 
abjtammte, bereits jo jehr abwich, daß man von einem Cantus Galli- 
canus ſprach. Das leichte muſikaliſche Verjtändnis der Gallier rühmt 
Gregor von Tours ausdrüdlich. Er bejtätigt aber auch die Neuerungs- 
jucht und den weltlichen Sinn des begabten Volkes. Ohne dieje welt» 
liche Färbung hätten die Meromwingerfürften ſonſt ficher nicht zu ihren 
Mahlzeiten Gradualien und Pjalmen fingen lafjfen. Damit auch das 
büjtere Bild aus diejer wilden Zeit nicht fehle, jei aus Gregor von Tours 
erwähnt, daß der Biſchof Prätertatus während des Wechjelgejanges 
am Djtermorgen von dem durd) Fredegunde gedungenen Mordftahl 
getroffen wurde. — Pipin bemühte jih dann um den echten gre— 
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gorianifchen Gejang; aber erſt fein größerer Sohn Karl hatte auf 
diefem Gebiet nachhaltige Erfolge. 

Auch nad) England, dejjen Belehrung Gregor dem Großen 
bejonder8 am Herzen lag, feitdem ihm die Schönheit diefes Stammes 
an angelſächſiſchen Sklaven aufgefallen war, jandte der Papſt befondere 
Sänger. Die Belehrung madıte große Fortjchritte; die erjte Pflege- 
jtätte de3 gregorianischen Choral3 war Kent, deſſen Biſchof Acca 
ji) beſonders eifrig um die Verbreitung dieſer ſchönſten kirchlichen 
Kunft bemühte. Später wurde Alfred der Große jelber ein begeijterter 
Freund des neuen Gefanges. Ihm war das Lied bereit3 Troft im 
Leide, das Harfnergewand aber diente ihm als Berkleidung für feine 
Kundjchaftsgänge im feindlichen Lager, bis e3 ihm gelang, die drohen» 
den Normannen zu vertreiben. — Und auch hier im Norden hatten 
bereits früher chriftlihe Gejänge geflungen. Allerdings in  heid- 
nifchen Weifen. Denn Patric (geb. 387), der Begründer des irischen 
Mönchtums, dejjien Glieder halb wunderlich ſeltſam, halb geheim- 
nisvoll tief die erwachende nordifche Welt durchwanderten, hatte viele 
Barden für das Chriftentum zu gewinnen verjtanden. Dieſe Volks— 
fänger „hingen nun ihre Harfen am Kreuze auf und fangen fo 
Ihön, daß die Engel Gottes jich über den Himmelsrand neigten, 
um ihnen zuzuhören“. — 

Seine ſchönſte Ausbildung und hingebendite Pilege aber fand 
der Choral in den jungen Benediktinerflöjtern des emporblühenden 
Germanenvolfes. Zunächſt fonnten die auf ihre Kultur eingebildeten 
Römer wohl noch fpotten. Johannes Diaconus, Gregors Biograph, 
noch meinte, die Germanen könnten den Choral nidyt lernen. „Ihre 
rohen, wie Donner brüllenden Stimmen jeien feiner janften Modu- 
lation fähig, weil ihre an den Trunk gewöhnten heijeren Kehlen 
jene Biegungen, die eine zartere Melodie erfordere, gar nicht her- 
gegeben hätten, jo zwar, daß ihre Abjcheu erregenden Stimmen nur 
Zöne hervorbrädten, die dem Gepolter eines von einer Höhe her» 
unterrollenden Laſtwagens ähnlich geweſen ſeien und ftatt die Hörer 
zu rühren, ihre Herzen mit Abjcheu erfüllt hätten‘. 

Nicht umjonjt aber fonnte Otfried wenig jpäter von der fränki— 
ſchen Sprache rühmen: 

Nist si so gisüngan mit régulu bithuüngan, 

Si habötjthoh thia rihti in scöneru slihti. 
(Wohl ift fie nicht fo gejungen [ausgebildet] und von der Regel bezwungen, 
Aber fie hat doch die Richtigkeit logiſche Kraft) in ſchöner Schlichtbeit.) 
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So war e3 in allem. Man war nicht ausgebildet und der 
Regeln unfundig, aber Begabung, erniter Wille, reine Gefinnung 
und unverdorbene Frijche erjegten die alte Überlieferung und gaben 
bald dem jungen Bolfe ein geijtiges Übergewicht, das nicht auf Willen, 
fondern auf Herzend- und Empfindungsfraft fußte. So hatte denn 
auch der große Herricher, der ein germanisches Weltreich ſchuf, hatte 
Karl der Große eine jo hohe Auffaffung vom Werte der Volfsbil- 
dung, von der rein politischen Bedeutung einer einheitlichen geijtigen 
Erziehung, wie fie uns von feinem der Herrſcher des Hafjischen Alter- 
tums bezeugt ijt. Und blieben auch jeine Pläne einer allgemeinen 
Volksſchule nod) ein Jahrtauſend unerfüllt, jo erreichte er doch wenig» 
ftens beim Klerus eine Einheitlichfeit der Bildung, wie man fie 
vorher nicht gefannt hatte. 

Karl der Große war jelbjt ein begeifterter Freund des Gefanges. 
Nicht umſonſt führte er im engeren Gejelligfeitsfreije jeiner Freunde 
den Namen David. Wie Gregor hielt auch er an feinem Hofe Ge— 
fangsübungen ab. In der Hofichule Lehrte nach Alkuins Zeugnis 
Sulpicius die Knaben nad) fihern Accenten mit Tieblicher Stimme 
fingen. | 

Bon den Bemühungen Karls, den echten gregorianischen Choral 
einzuführen, wird vielerlei erzählt. Bereits 774 hatte er einige Mönche 
nah Rom gejhidt; die Echulen von Soiſſons und Met erlangten 
bald Berühmtheit. Meb zumal wußte fich in bejonderen Ruf zu 
fegen. Die Cantus Mettenses waren überall berühmt; in den deut- 
ihen Worten Mette und Mettengefang haben wir ein bis auf den 
heutigen Tag reichendes Zeugnis dafür. Nun aber wetteiferte mit Meß 
die ebenbürtige Sängerjchule von St. Gallen, deren Ruhm, wie 
Effehard jtolz berichtet, „von Meer zu Meer” reichte. Im Jahre 
790 hatte Papſt Hadrian auf erneutes Bitten Karl3 zwei bedeutende 
Sänger mit genauen Abjchriften des Antiphonars nad) dem Norden 
geihidt. Der eine, Petrus, erreichte fein Neifeziel Meb; der 
andere, Nomanus, aber erkrankte in St. Gallen, wo er dann nad) 
jeiner Geneſung al3 Vorjteher der Sängerjchule verblieb. So wurde 
dieſes herrliche Klofter am nördlichen Fuße der Alpen auch für den 
Gejang zur widtigiten Kulturftätte des Mittelalters, und die Söhne 
de3 heiligen Benedikt, die in der Frühzeit unferer Literatur» und 
Kunftgeichichte jo bedeutfam hervortreten, ſtehen auch am Anfang 
der Geſchichte der deutſchen Mufif. 

Gerade wir Mufifer haben allen Grund, die Benediftiner zu 
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verehren, deren Klöſter noch heute ſich durch hohe Muſikkultur aus— 
zeichnen. Aus dem frühen Mittelalter aber grüßen dieſe Stätten 
der Heiligkeit, an denen zum Gebet die Arbeit der Hände und 
des Geiftes fich geſellte, das Ganze verflärt durch lauterjte Kunſt— 
übung, wie einzigartige Friedensjtätten in unſere haftende und ein» 
feitige Kulturwelt. Auch ein Freigeiit wie Dav. Friedr. Strauß hat 
diefem Zauber nicht widerjtanden: „Wäre id) vor ſechs Jahrhunderten 
geboren, jo würde mich ein Klofter einjchließen”. 

Über das Treiben in der Sängerjchule St. Gallens vom 8. bis 
12. Jahrhundert hat Pater Anjelm Schubiger begeifterte Schilde» 
rungen entworfen. Der Gejang begleitete daS Leben diejer Männer 
vom „Venite exultemus Domino“ des mitternächtlichen Invitatoriums 
bis zum Abendgebet des nächſten Tages. Und man hielt jtreng auf 
Schönheit und Erbaulichkeit des Vortrags. Alles was ftören fonnte, 
war ftreng verboten. „Stimmen, welche die Zotenreißer, Jodler, Alpen- 
bewohner, den Gejang der Weiber oder gar das Gejchrei der Tiere nach— 
ahmten, wurden als Gottes und feiner Heiligen unwürdig aus dem 
Gotteshaufe auf immer verbannt. — — — Diejenigen, welche die 
Gejänge mit ungebührlicher Schnelligkeit übereilten oder mit un— 
erträglicher Echwerfälligfeit die Silben aus ihrem Munde wie einen 
Mühlſtein auf eine Anhöhe hinaufwälzten, wurden für unfähig ge— 
halten, die Schönheiten des Geſanges zu begreifen.“ 

Unter der Zahl bedeutender Muſiker, die aus St. Gallen hervor= 
gegangen jind, ragten al3 Lehrer der Irländer Marcellus (urjprüng- 
lid) Moengal) hervor. Seine drei berühmten Schüler waren T u o- 
tilo (+ 915), dejjen umfaffende Tätigkeit als Bildhauer, Maler, 
Holzſchnitzer, Baumeifter und Mufifer an die großen Renaiffancegenies 
gemahnt. Auch körperli muß er ein Held gewejen fein, denn e3 
wird erzählt, daß Räuber, die ihn einjt im Walde anfielen, vor 
den jprühenden Bliden und der geballten Faujt des riejenhaften 
Mönches flohen. Aus einem adligen Schweizergefchlecht jtammte Ra t- 
pert (j nad) 884), dejjen Galluslied zum Volksgeſang wurde. Der 
bedeutendjte aber war Notter Balbulus (F 6. April 912) aus 
Heiligöwe im Thurgau, eine jtille, feine Künftlernatur, in der ſich 
jeder jtarfe Eindrud zum Kunſtwerk gejtaltete. Aus der folgenden 
Zeit ragen der große Notler Labeo (F 1022), als Verfafjer des 
erjten deutjchen Buches über Muſik, und Effehard IV. (F 1036), der 
feinfinnige Gejfchichtsichreiber jeines Stlofters, hervor. Wenn er e3 
als Greis beim Oſterfeſte 1030 zu Ingelheim in Naifer Konrads II. 
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Gegenwart erleben durfte, daß, als er die Hand zur Leitung des 
Geſanges erhob, drei Bijchöfe ihm an die Seite traten und als feine 
alten Schüler mitjangen, jo zeigt uns dieſes eine Beifpiel, wie groß 
die Sangesfreude in deutjchen Landen geworden, wie ſtolz man auf 
jeine Kunſt war. Und jo Liegen fich nod) viele Namen aufzählen. 
Sp der Reichenauer Abt Berno (F 1048), der Sänger des Meinradus- 
liedes. Seinem Klofter gehörte Hermannus Contractus (F 1054) an, 
ein Grafenjohn, der, körperlich völlig hilflos (contractus, d. i. der 
Lahme), durch die Tiefe feiner Gedanken und fein hervorragendes 
mufifaliiches Wilfen die damalige Welt in Staunen verjegte. „Es 
herrſchte,“ jagt Ambros, „ein wahrer Wetteifer unter der Geiſtlich— 
feit. Wer Talent zum Dichten oder Komponieren in ſich verjpürte, 
betätigte e3 in irgend einer Sequenz“. 

„Sequenz“ — die Überichrift auf dem glänzendjten Ruhmes— 
blatt in der Mujifgeichichte St. Gallend. Denn alles andere ift ja 
ichlieflich doch nur Pflege eines Überfommenen. Bier aber betätigt 
jih eigene Schöpferfraft und der Weg der Weiterentwidlung iſt 
gewiejen. 

Die Entjtehung der Sequenzen führt auf jene Jubilationen zus 
rüd, deren wortlojes Lobjingen zu Gottes Ehre ſchon den heiligen 
Auguſtinus begeifterte. Je mehr die Melodie von den Feſſeln der 
Metrif frei wurde, um jo näher lag die Verjuchung, längere Ton» 
gänge, Verzierungen, phantajtiiche Weifen auf einer Silbe ausklingen 
zu lafjen. Zur Karikatur verzerrt findet fich diefe Sitte noch heute 
bei den foptifchen Chriften in Agypten, deren Nitualgefang ein ein— 
ziges Alleluja oft zu viertelftündiger Dauer ausdehnt. Aber auch 
in der römischen Kirche jang man, wie Turandus erzählt, das Alle— 
luja von alter3 her „mit dem Pneuma“, das heißt, man gejtaltete 
die SKtoloraturen jo lang, als der Atem (nweöue) der Sänger aus— 
hielt. „Es ijt aber das Pneuma oder der Jubellaut“, jo fährt 
Turandus fort, „eine unausjprechliche Freude des Gemiütes über 
das Ewige, und es wird einzig auf die letzte Silbe der Antiphon 
gemadt, um anzudeuten, daß Gottes Lob unausjprehlih und uns 
begreiflih ift.“ Wenn man ſich nun die Art der Überlieferung des 
gregorianifchen Choral in dieſen erjten Jahrhunderten vergegen- 
wärtigt, bei der dem Gedächtnis nur die Verjinnbildlichung der uns 
gefähren Melodiebewegung durch die Neumen zu Hilfe kam, jo wird 
man begreifen, daß man mit diejen großen Notengruppen bald nichts 
rechtes mehr anzufangen wußte, während jene Weijen, in denen faſt 
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auf jede Note eine Silbe fam, Leichter auswendig gelernt und behalten 
wurden. Um jener Verwirrung abzuhelfen, bot ſich das Mittel, die 
twortlojen Melodien durch Unterlegung ausgiebiger Texte den übrigen 
Gejängen wieder ähnlich zu madhen. Ein Mönd des Kloſters Gi— 
media, der nad) der Zerjtörung desjelben dur die Normanıen mac) 
St. Ballen kam, ſoll damit den Anfang gemacht haben. Ten Namen 
Sequenzen erhielten dieje Gejänge, weil jie ja die Anhängjel (Se- 
quentia) der Gradualien waren. 

In St. Gallen wurde die Sequenz nun weit mehr als ein 
Unterlegen von Worten unter eine vorhandene Melodie. Allerdings 
darf man auch das in muſikaliſcher Hinſicht nicht unterfchägen, denn 
es bedeutet die völlige Umkehrung de3 früheren Verhältnijjes. Nicht 
mehr war die Muſik, wie in der Antike, das zum Wort Hinzutretende, 
diefes Steigernde, jondern das Wort mußte ſich der vorhandenen 
Melodie fügen. Aber das war nur der Anfang. Bald mußte man 
einjehen, daß bei diejer gebundenen Wortunterlegung nichts Nechtes 
herausfommen konnte, wenn man nicht aus Eigenem hinzutat. So 
übernahm man aljo nur noc die Anfänge der alten Melodien und 
ſchuf auf ihrer Grundlage neues. Von da war e3 nur ein Schritt 
bis zur völlig jelbjtändigen Neuerfindung von Wort und Weije. Not- 
fer Balbulus, dejjen erjte Sequenz „Laudes deo concinnat orbis“ 
eine ganz getreue Wortunterlegung ift, fand fpäter in diefer Gattung 
das Mittel, fein perjönliches Empfinden auszujtrömen. Als er in 
graufiger Felsichlucht Arbeiter bei einem gefährlichen Brückenbau be— 
ihäftigt jah, entitand ihm jenes erhabene Lied vom Tode, dem wir 
mitten im Leben angehören: „Media vita in morte sumus“, das 
oc Jahrhunderte jpäter Yuther die Unterlage zu einem feiner ſchönſten 
Choräle bot. Im übrigen war in Notfer der Mufifer jtärfer, als 
der Tichter, und es findet ji in St. Gallen noch ein Stoder, der 
die Neumen zu 44 Sequenzen ohne Tert enthält, alfo einfady 44 
Melodien bietet, bei denen es Notker jpätern Zeiten überlich, ob 
jie Worte hinzufügen wollten. Ihm hatte jedenfalls bereits die Me— 
lodie ausgereicht, jein Empfinden auszudrüden. Es ijt ja nur natür— 
ih, daß Männer, deren ganzes Leben von Choralgejang begleitet 
war, ihr Fühlen in ähnlich gearteten Weifen kündeten. Aber immer- 
hin war hier ein Weg, auf dem auch Erinnerungen an den Volks— 
gelang und durchaus perjönfiche Erfindung Eingang finden konnten. 
Es iſt dasjelbe Verhältnis, wie bei Ekkehards „Waltharilied“, in 
dejjen lateinischen Derametern jo viel urdeutjches Heldentum lebt. 
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Übrigens fiel diefe perjönliche Note mancher Geſänge ſchon den Beit- 
genojjen auf. So jagt Ekkehard von Tuotilos Weijen, jie ſeien 
„eigentümlich und jehr fenntlidh; denn Neumen, die nach Pjalter und 
Notta, worauf er bejonders ſtark war, erfunden jind, haben eine be— 
jondere Süßigkeit“. Es ijt ja far, dab ſolche „injtrumental’ er— 
fundenen Melodien befonders mufifalifch fein mußten. Die Sequenz 
form ift zur beliebtejten Kompofitionsforn des frühen Mittelalters 
geworden, und es find uns zahlreiche Gejänge erhalten. Fünf der» 
felben werden noch heute im Fatholifchen Gottesdienft gefungen: die 
Oſterſequenz „Vietimae paschali laudes“, Notfer zugejchrieben; die 
Pfingſtſequenz „Veni sancte spiritus“, al3 deren Komponiſt bald 
Hermannus Contractus, bald der König Nobert II. von Frankreich 
(um 1000) genannt wird; Thomas von Aquins Fronleichnahms— 
fequenz „Lauda Sion Salvatorem“; die beiden berühmtejten, jeither 
unzählige Male fomponierten, da3 „Stabat mater“, von Jacopone 
da Todi und das in die Totenmejje aufgenommene „Dies irae“, das 
wahrjcheinlid) Thomas von Celano zum Urheber hat. 

Tie Sequenzen wurden aud) das Mittel, durch das die geijtliche 
Muſik in die Welt drang; aud) der umgekehrte Fall trat oft ein. Die 
Mönche felber verfuchten ja, an die Stelle der heidnifchen Lieder 
der Welt neue chriftliche zu geben. Man bedenke, daß jogar Otfrieds 
umfangreiche Evangeliendichtung aus folcher Abjicht entjtanden war. 
Tann gab es da3 leichte Volk der Vaganten, die mit Flöfterlichen 
Wiſſen weltliches Empfinden verbanden. So wurde in der Folgezeit 
der gregorianische Choral auch für die weltliche Muſik fruchtbar. 
Sedenfall3 hat er in den Ländern, in denen er Verbreitung fand, 
in Stalien, Franfreid, England und Teutjchland die gemeine 
fame Grundlage gejichaffen, auf der ſich die europäijch-abend- 
ländiſche Muſik weiter entwidelt hat. Und es ijt aud) eine auffällige 
und bedeutungsvolle Erjcheinung, daß die Entwidlung der Muſik 
ji) bis ins legte Jahrhundert in diefen Ländern, denen der Choral 
zu teil geworden ift, vollzogen hat, daß die andern für die Mufik- 
geihichte ohne Bedeutung geblieben jind. 
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weites Kapitel. 
Die weltlihe Muſik. 
I. Don altnordifhem und altgermanifchem Singen. 


Wenn die alten Nömer aus ihrem fonnigen Lande, über das 
ein ewig heiterer Himmel feine blauen Bänder jpannte, nad) dent 
Norden famen, war ihr erjter Eindrud, in ein Gebiet trüben Lebens 
und düſterer Wildnis verjegt zu fein. „Triste coelum“, ein trauriger 
Himmel hing hier mit ſchweren Wolfen über Ländern voll unge- 
heurer Wälder, die die Sonne nicht durchließen, voller Sümpfe, wilder 
Schluchten und unzugänglicher Feljengebirge. E3 war den Söhnen 
einer weichlichen Welt, als könne hier nur der Sturm fein heulendes 
Lied fingen. Schrediih, wie Sturm und Donner wirkte e3 auf die 
eifernen Legionen, wenn dieje Barbaren mit lautem Gebrüll in den 
Kampf mit ihnen ftürzten, und ſelbſt die Weiber unterftügten ihre 
Männer mit wilden Geheuf (ululatus). 

Barbarifch erjchien den Trägern einer überfeinerten Kultur alles, 
wa3 fie hier erblidten; nimmer, vermeinten fie, könnten hier die 
Künfte gedeihen, die nad) ihrem Glauben ein heiteres Spiel der 
Mufen waren. Aber Tacitus, dejjen jtolze3 Herz voll Grimm war 
über die Entartung ſeines geliebten Vaterlandes, jah befjer zu. Er 
erfannte mit jcharfen Augen, daß das Leben der Bewohner diejer 
rauhen Länder eine Fülle jchöner Züge aufwies, die er bei den 
eigenen, vom Himmel jo begünftigten Volksgenoſſen vermißte Er 
erfannte oder ahnte doch, daß jich Hinter dieſen jtarren Lebens» 
formen ein großer Reichtum innerer Gemütswerte verbarg. Er hörte 
auch), daß diefe Völker nicht bloß brüfften, wie die Tiere ihrer Wälder, 
fondern daß jie Lieder fangen von Göttern und Helden, wie ein Jahr» 
taufend früher im fonnigen Griechenland Homer fie gejungen hatte. 
Aber wenn auch vor dieſes Römers Geifte die Ahnung aufftieg, daß 
dieſe Barbarenhorden einmal dem ftolzen Weltreich gefährlich werden 
würden, nimmer hätte er ſich wohl gedadyt, da diefer Norden der— 
einjt den KNulturfortichritt bringen würde. Und noch weniger hätte 
er zu erfennen vermocht, daß die Stärke diefer im Norden geborenen 
Kultur eben darauf beruhen würde, daß fie eine widerjpenftige Natur 
überwinden mußte, daß fie die jchroifiten Gegenſätze des Erlebens, 
de3 Sehens und Schauens in höherer Einheit zu vereinigen be» 
rufen war. 
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Damals dachten die Bewohner diefer Länder auch noch nicht an 
eine ſolche Entwicklung. Dazu mußte fie die Vorfehung erjt in die 
Länder der Sonne führen, Völker mußten wandern, mußten unter- 
gehen und neu erjtehen, — dieje Nordländer mußten die Welt erjt 
fennen lernen, bevor fie ihre geiftigen Herren werden fonnten. Nies 
mals aber hatte die „Finſternis“ ihrer Heimat fie gehindert, ein 
fräftiges und frohes Leben zu führen. Die Augen ihrer Phantafie 
aber wurden durch Nebel und Wolfen nicht gehemmt. Hatten die 
Völker des Südens in ihrer heiteren Welt ins Weite jehen gelernt, 
die des Nordens Ternten in die Tiefe jchauen. Wo der Römer 
nur undurcchdringliche Nebel und dide Wolkenmaſſen ſah, fchaute der 
Germane die im Tanze ſich wiegenden Gejtalten duftiger Elfen, die 
ungeheuren Gebilde jeiner gewaltigen Gottheiten. Der alte Zeus 
thront in Harer und heiterer Majejtät auf dem Olymp; gewaltiger, 
tiefer und geheimmnisvoller ijt der nordiſche Odin, der auf Wolfen 
rofjen über die Lande Hinjagt, der im langen Mantel mit wallen- 
dem Hut durch die dunklen Wälder fchreitet. In den alten Lie— 
dern, die Oſſians Tichtungen zugrunde liegen, lebt ein Stolz auf 
die nordijche Heimat, wie Homer ihn für feine füdliche Schönheit kaum 
befundet. Die Wüſte, jagt Fingal, genügt mir mit ihren Wäldern 
und Hirſchen. Stolz ijt er auf feine rauhen Täler, in denen nur Die 
Heideblume blüht, die bärtige Diſtel ftarrt, aber auch die mächtige 
Eiche rauſcht. Das ift der göttliche Funken in der Menfchenbruft, der 
überall das Licht der Schönheit entzündet; die Kunſt erwächſt als 
ihöne Blume in Landen, die faum ein Dürftiges Pflänzchen zum 
Blühen bringen. — 

Es bejtehen fogar unverfennbare Ähnlichkeiten zwifchen den home— 
riichen md den altgermanischen Sangesverhältnifjen. Einmal im 
Stoff der Gejänge, der hier wie dort die Sagen der Götter und 
Taten der Helden verherrlicht. Sodann in der Art und Stellung 
des Sängers. Gobald diefer aus der Gemeinfamfeit des Volkes 
heraustritt, finden wir ihn als hochgeehrten Künſtler am Hofe des 
Königs und der Fürjten. Der germanifche Heldengefang ift, wie 
der griechiiche, Hofpoejie. Für die Höfe der Goten, Burgunder, 
Baiern, Alemannen, Franken, für den graufamen Mttila, wie für 
die kühnen Widingerführer Jslands iſt der edle Sänger bezeugt, 
der zum Mahle der Fürften und beim frohen Gelage in der Halle 
in Liedern die Taten der Vorfahren und die jüngiten Siege des 
Herrn bejang. So erzählt der byzantiniiche Gejandte Priscus von 
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einem Mahle am Hofe Attilas: „Nach dem Eſſen, als es Abend 
wurde, zündete man Fadeln an, und zwei Männer, die dem Attila 
gegenübertraten, fagten Lieder her, worin fie feine Siege und Kriegs— 
tugenden befangen. Die Gäfte jchauten unverwandt auf die Sänger, 
die einen freuten fich über die Gedichte, die anderen dachten an 
die Kämpfe und wurden begeijtert, andere aber brachen in Tränen 
aus, weil ihnen vor Alter der Leib kraftlos geworden war und der 
wilde Mut zur Nuhe gezwungen.” Wer denkt nicht an den Phäaken— 
. fänger Demodokos in Homers Odyſſee! 

Neben der Heldenfage gab der Mythos den Stoff für die Gefänge 
ab. In König Hrodgars prächtiger Methalle „Heoror“ war, wie e3 im 
Beomulfsliede heißt, alle Tage Harfenklang und des Sängers lautes 
Singen. Darum heißt auch im angeljächfichen Gedicht der Gejang „die 
Luft der Halle‘ (healgamen), die Harfe das „Luſtholz“ (gamenvudu) 
oder der „Hreudenbaum‘ (gleöbeäm); der Sänger jelber aber wurde 
der „‚sreudenmann‘ (gleöman) genannt. Vom Hofe verpflanzten 
ji diefe Lieder ins Volk, wo fie ſich ohne alle jchriftliche Überliefe— 
rung lange lebendig erhielten. Denn zur Zeit, al3 Tacitus von 
den Germanen jeiner Zeit erzählt, daß fie in Heldenliedern Hermann, 
den Befreier, bejängen, war diejer bereit3 mehr als hundert Jahre tot. 

Die Hochſchätzung des Sängers fommt gelegentlich auch im ältejten 
germanischen Recht zum Ausdrud. Co belegt die „Lex Angliorum 
et Werinorum hoc est Thuringorum“ die Verlegung der Hand eines 
Harfner3 mit einer viermal höheren Geldjtrafe, al3 bei einem anderen 
Freien. Ähnlich ift es in Holland. In England konnte der Harfner 
ungefährdet durchs feindliche Lager gehen, jeine Perſon war heilig. 
Wie eng die isländischen Stalden dem Gefolge des Königs verwacjen 
waren, zeigt der Name, der Trottfvaettitrophe, in der fie ihre Lieder 
fangen: dröttkvaedr hattr heißt geradezu „Versmaß des königlichen 
Gefolges“. Nufen wir uns noch die Gejftalten Volkers und Horants 
aus Nibelungenlied und Kudrun ins Gedächtnis zurüd. Helden find 
fie, Vertraute ihrer Fürften; als die beiden Tichtungen in ihrer 
und erhaltenen Geſtalt aufgezeichnet wurden, da waren jie längjt 
Sdealerfheinungen einer verichwundenen Zeit, von der ein braver 
Spielmann wohl ſehnſüchtig träumen mochte. — 

Neben dem Heldengejang, wohl nod) älter al3 er, jteht das 
Götterlied und die gottesdienftlihe Hymne. Tacitus erwähnt Gefänge 
von einem erdgeborenen Gott Tuijto und feinem Sohne Mannus, 
dem Vater des Menfchengeichlehts. Sicher war aud) der den Römern 
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jo furchtbare barditus, der Schildgefang, unter deſſen wuchtigem 
Tröhnen die Germanen in die Schlaht zogen, ein Götterlied. Da 
mag wohl aud) ein Borjänger gewaltet haben, auf dejjen Vortrag 
die anderen im Kehrreim einfielen. Im fpäteren, chrijtlichen „Lud— 
wigslied“ Hingt dieje Sitte noch durch in den Verſen: 


Ther kuning reit kuono, Sang lioth fräno 
Der König rist fühn, fang heiliges Lied 
Ioh alle saman sungun Kyrrieleison 
Und alle famt jangen, Kyrie eleifon. 
Sang uuas gisungan. Uuig uuas bigunnan. 
ang war gejungen Kampf war begonnen. 
Bluot skein in uuangön: Spilödun ther urankon. 
Blut ſchien auf den Wangen es fämpften froh da die Franken. 


Daß beim Opfer mit Tanz verbundene Lieder gejungen wurden, 
geht aus dem Worte leich hervor, das in feinen verjchiedenen For— 
men ebenfo Reigen, wie Lied und Opfer bedeutet. Feierliche Umzüge 
mit Geſang bejtätigt ebenfalls jchon Tacitus. Aus der Zeit der 
Belehrung haben wir immer wieder die Klagen, daß das Volk von 
jeinen alten Hymnen und Aufzügen nicht laſſen wollte. Die Geiftlich- 
feit wählte jchließlich das erprobtejte Befämpfungsmittel, indem fie 
da3 Alte übernahm und mit einem neuen Gehalte erfülfte. 

Tas religiöje Gebiet ftreiften nod) halb die Hochzeitslieder 
beim brüt-hlauft, dem feierlichen Brautzuge, während die Toten- 
klagen (sisuua), bei denen natürlich) der Taten des Verſtorbenen 
gedacht wurde, leicht zur Grundlage von Heldenliedern werden konn— 
ten. Auch diefe Sitten find fürs ganze germanifche Gebiet in ähn- 
liher Form beglaubigt. Die Bejtattungsfeierlichfeiten für Attila, wie 
jie der Gefchichtsjchreiber Jordanis berichtet, find jenen ganz ähnlich, 
mit denen dem Helden des Beomulfsliedes die letzte Ehre er- 
wiejen wurde. Dieſem wird am Meeresjtrande, jenem mitten auf 
freiem Felde der Grabhügel errichtet. Dann fteigen die beiten Neiter 
zu Pjerde, umreiten das Grab und fingen das Totenlied. 

Ganz ins Weltliche führen die Uuinileodos, die Liebeslieder, 
wenn wir auch hauptjächlich durch geiftliche Verbote davon wiſſen. 
Tas berühmtefte ift jenes Kapitular vom 23. März 789, durd) das 
Karl der Große den Nonnen verbot, die Liebeslieder der Gaſſe aufs 
zufchreiben und zu verſchicken. Gäfarius von Arles (Bifchof von 
502—543) macht in einer feiner Predigten den Bauernmädchen den 
Vorwurf, daß ſie wohl unzählige teufliiche Liebestieder, nicht aber 
die Palmen zu fingen verjtänden. Nocd früher (465) liegt das 
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Verbot de3 Konzil3 von Vannes, wonad die Geijtlichen jich wegen 
der dort gefungenen Lieder den Hochzeiten fernhalten jollten. 

Auch Spottlieddhen find von alters her bezeugt. Auſonius 
(4. Ihdt.) erzählt in feiner „Mojella‘, daß die Schiffer den Bauern, 
die ſich mit der Arbeit verjpätet hatten, jolche jtachlichte Verſe zu— 
fangen. Geiftlihe und weltliche Fürften waren vor lojen Zungen 
nicht ſicher. Selbſt der würdige Notfer, der Deutſche, muß über 
ungeratene Kloſterſchüler Hagen, die beim Weine ſitzen und Spott— 
lieder auf ihm machen. (säzzen ze uuine unde sungen fone mir. so 
tuönt noh kenuöge, singent fone d&mo, der in iro ünreht uueret.) 

Am ausgebildetiten tritt und da3 Sängertum als Stand bei den 
feltifhen Barden entgegen. Sie blieben bejtehen, al3 die Druiden 
vor dem Chriftentum weichen mußten. Wie Patrid die alten Sänger 
zur Verbreitung der neuen Lehre benußte, ijt fchon früher (S. 133) 
erwähnt worden. Auch die Barden lebten vorzugsmweije an den Höfen 
der Fürſten und bildeten hier einen fejtgegliederten Orden mit ver- 
Ihiedenen Nangjtufen. Bei öffentlichen Verfammlungen maßen fie 
jich in Wettgefängen, die vorzugsweife religiöje Stoffe oder die Helden» 
fage zum Gegenjtand hatten. Auch Kampf» und Trinklieder jind 
häufig, erjt der jpäteren Zeit gehört das Liebeslied an. Die Blütezeit 
des Bardentums liegt im 6. Jahrhundert, alfo zu einer Zeit, al3 die 
Kelten bereit3 Chriften waren. Später verfielen die Barden einem 
äußerlichen Formalismus. Doc, behielten fie al3 Träger der alten 
Sagen einen fo jtarfen Einfluß, daß Eduard I. von England, als 
er 1284 Wales endlich völlig unterworfen hatte, zu dem graufamen 
Mittel griff, alle Sänger und Harfenjpieler Hinrichten zu laſſen. 
In ihnen, ihren Gejängen von alter Zeit und Herrlichkeit ſah er 
jeine gefährlichiten Gegner. 

* * 
* 

Fragen wir nun nad) der rein mufifaliihen Bedeutung all’ 
diejes Singens, jo wird wohl auch hier die Parallele zur altgriechi- 
ſchen Zeit zu ziehen fein, injofern es fi) mehr um gehobene Rezi— 
tation, als um ausgejprochen melodifchen Geſang handelt. Für das 
Heldengedicht verjteht ji) das von jelbit; das Versmaß des Stab— 
reims jpricht ebenfalls dafür. Und wenn dieje Nordländer an ein 
eigentliches Singen in unjerem Sinne gewöhnt gewejen wären, würde 
ihnen der Choral leichter aus ihren ungefügen Kehlen geflojjen fein. 

Bon der höchiten Bedeutung für die mufikalifche Entwicklung 
aber wurden die Inſtrumente diefer nordiichen Völker. Denn dieſen 
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danken wir die Streidinftrumente, ohne die wir unjer ganzes 
Mufizieren uns gar nicht denken können. Jedenfalls ijt heute die 
Meinung, al3 feien die Araber die Erfinder der gejtrichenen Saiten 
injtrumente fajt allgemein aufgegeben. Denn die ältejten arabijch- 
perjischen Zeugnifje für Streichinftrumente jtammen aus dem 14. Jahr 
hundert. Das arabijche Nationalinftrument war vielmehr die Laute, 
deren Saiten gerifjen wurden. Eine fleine Abart derjelben Tonnte 
leicht zum Streichinſtrument werden, wenn man erjt auf den Ge— 
danfen fam, durch einen bejpannten Bogen die Saiten zum Klingen 
zu Dringen. Und diefe haben jie ſich wahrſcheinlich bei ihren 
Eroberungszügen in Europa geholt. Hier gehen die Nachrichten über 
Streihinjtrumente weit zurüd. VBenantius Fortunatus erwähnt 
609 n. Chr. den wälifchen Crwth (Crowd, Crouth, latiniſiert Chrotta) 
al3 ein national britannijches. Aber gerade hier brachten die jahren 
den Spielleute einen Austaufc früh zuwege. In Deutjchland hat es 
wohl ebenjo früh das einjaitige Trumſcheit gegeben. Jedenfalls haben 
wir vom 10. Jahrhundert ab in Abbildungen und Skulpturen zahl- 
reiche beredte Zeugen für das Vorhandenfein der Streichinjtrumente, 
Schon hier fünnen wir zwei Hauptarten unterjcheiden, deren eine 
mit birnenförmigem Scallförper (Lira, Gigue oder Fidel genannt) 
wenig Entwidlungsjähigkeit beſaß, da bei mehrfacher Beſpannung 
die äußeren Saiten jchwer zu bejtreichen waren. Die Mandoline, 
die dieſe Form behalten hat, ift denn auch wieder zum gerifjfenen 
Saiteninftrument geworden. 

Die Entwidlung fnüpfte an die zweite Art, die zunächſt viel 
plumper ausjah, indem der Schallförper geradezu einer Kiſte glich. 
Bald aber brachte man leichte Ausbuchtungen auf beiden Seiten aı, 
jo daß der Bogen beweglich wurde. — Dadurd) war dann die Mög- 
lichfeit gegeben auf mehreren Saiten frei zu jpielen. Von der Laute 
her gewann man einige Vervolltommnungen, verfuchte im Übrigen 
gerade an diejer Nubeba, Nibera, Biella oder Viola immer Neues, 
bis im 14. Jahrhundert die heutige Bauart ſich ziemlich bejtimmt 
herausbildete. Ihre legte Vervollkommnung erhielten die Streich— 
inftrumente dann im 15. und 16. Jahrhundert in Oberitalien. Die 
großen Geigenbauer von Cremona blühten, als die Streichmufif an— 
fing, aus der Muſik der Straße eine der edeljten Gattungen aller 
Kunftübung zu werden. 


| 
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2. Die fahrenden Spielleute. 


Karl der Große ift eine der in der Geſchichte jeltenen Perfönlich- 
feiten, die gleichzeitig den Abſchluß einer Periode und den Beginn 
einer neuen bedeuten. Er verjtand e3, ein ftarf nationales deutſches 
Bewußtfein mit einem tief innerlichen Chriftentum zu vereinigen und 
beiden gerecht zu werden, troßdem fie zu feiner Zeit als Gegenjäße 
daftanden. Aber jo rüdjicht3los, ja graufam er für die Verbreitung 
be3 chriftlihen Glaubens wirkte, fo begeiftert er für die chriftianijierte 
antife Kultur war, jo rege er für die Verbreitung hriftlicher Wiſſen— 
[haft und Kunft jorgte, — er erfannte doch auch jehr wohl die Kultur» 
werte der deutſchen Bergangenheit und zwar nicht bloß in ſtaats— 
mwiffenichaftlicher Hinfiht. So Hinderte ihn denn auch fein Eifer für 
die Einführung des gregorianifchen Choral3 nicht an der Bewunderung 
ber altnationalen Heldenlieder. Er ließ jie ſammeln und hörte fie 
beim Mahle gern jingen. An feinem Hofe hat alfo jicher auch die 
Gejtalt des altgermanifchen Sänger3 nicht gefehlt, wenn er auch nicht 
mehr einen fo überragenden Ehrenpla einnehmen fonnte, wo ein 
ganzer Kreis von Dichtern und bedeutenden geiltigen Männern des 
Königs Tafelrunde bildete. 

Aber jtand ſchon Karl mit diefer Gefinnung ziemlich allein, in 
ber Folgezeit ging fie völlig verloren, ja es fam zu erbitterter Feind— 
fhaft gegen alle künftferifchen Kundgebungen der eigenen Borzeit. 
Und wenn einzelne, wie Effehard von St. Gallen, ein Gefühl für 
die Schönheit altgermanifchen Heldentums3 hatten, davon zu künden 
wagten fie nur in einer Form, die alles natürliche Leben von vorne- 
herein ertöten mußte. Das urdeutſche Waltharilied, der Sang von 
Liebe und Kampf, ftolzer Waldesichönheit und verliebter Waldeinfam- 
feit ift und nur lateinijch überliefert. 

Tiefe Zeit, wo friedvolle Mönche in jtillen Kloſterzellen von 
alten Reden fchrieben, hatte feinen Pla mehr für den kühnen Sänger 
im lauten Trinferfreife wafjentrogiger Männer. Da ging e3 nun 
mit dem ftolzen Genoſſen der Fürjten fchnell abwärts. War er einit, 
ein überall willlommener Gaft, wohl von einem Fürftenfig zum 
andern gewandert, um auch fern der Heimat Ehre zu gewinnen, 
jegt mußte er von Ort zu Ort ziehn, bei gemeinem Bolt um Gabe 
zu heijchen. Der freie Sänger mußte als Spielmann ein Unterlommen 
ſuchen in der veradhteten Mafje der „Fahrenden“, die er bislang 
ſelber veracdhtet oder wohl aud) als Stonfurrenten gehaßt hatte. 

Stord, Geſchichte der Muſil 10 
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Denn dieſes „fahrende Volk“ (varnde diet) war ja ſchon lange 
da. Es war da3 internationale Volk der Gaufler und Spakmacher, 
die die Nachfolger der altrömifchen ioculatores (franz. jongleurs) 
geworden waren. Schon al3 das römifche Reich noch blühte, waren 
ſolche Poffenreißer nad) dem Norden gefommen; in Gallien waren 
fie mit der römischen Kultur natürlich früh heimifch geworden. Neben 
Fechtern, Alrobaten, Tierbändigern waren da Bojjenreißer, Komö- 
dianten und allerlei Mufitantenvolf. Für ihre zuchtlofen Schau- 
ftüde, Späße und Lieder fanden fie überall leicht Zuhörer. Duad- 
falber, Sterndeuter und Schwindler aller Art und außerdem ein 
großes Heer Liederlicher Weiber, die ald Tänzerinnen, Ylötenfpiele- 
rinnen, Sängerinnen auftraten, in Wirklichfeit aber von der Unzucht 
lebten, vermehrten die buntſcheckige Schar dieſes Auswurfs der alt» 
römischen Genußmelt. Heimatlo3, umherjchweifend, jeglichen Anſtands 
bar fuchten und fanden fie in den aufftrebenden Staaten des Nordens 
zwar bie gröbfte Verachtung, aber doc) dankbare Zuhörer und reichen 
Verdienſt. Nicht umfonft wiederholen ſich die kirchlichen Verbote fo 
oft; fie müffen ſich meift damit begnügen, den Geiftlichen die Teil- 
nahme an ſolchen Schauftellungen zu verbieten; an den weltlichen 
Höfen und beim breiten Volt war diefe Unterhaltung durch fahren- 
des Volk bereit3 unentbehrlich geworben. 

Unentbehrlich blieben die Fahrenden dem ganzen Mittelalter. 
Bei höfifhen Feierlichkeiten, in der beiten Geſellſchaft wie bei den 
lärmenden Feſten der Bürger, beim Turnier, beim Kriegszug, bei 
ber Bauernhochzeit — überall mußte der Spielmann fein und für 
Unterhaltung forgen. Sie famen überall herum, fie mußten alfo 
Neuigkeiten zu bringen und fonnten Botjchaft tragen. Aber jo nötig 
man diefe Menſchenklaſſe brauchte, man verachtete fie. Ehr- und 
rechtlo8 find die Fahrenden im ganzen Mittelalter. Sie ftanden 
außerhalb der fittlihen Ordnung, und man erkannte feine Verpflich- 
tungen ihnen gegenüber au. „Spielleuten und allen denen, die Gut 
für Ehre nehmen”, fchreibt das ſchwäbiſche Landrecht vor, „denen 
gibt man eine3 Mannes Schatten von der Sonne, da3 heißt: wer 
ihnen ein Leides getan hat und dies büßen foll, der foll vor eine 
von der Sonne bejhienene Wand treten und der Spielmann foll herzu«- 
gehen und dem Schatten an der Wand an den Hals ſchlagen. Mit diefer 
Rache ſoll ihm die Buße geleiftet fein.‘ 

Tas weltliche Recht war wohl nur jo ftreng, weil die Kirche 
die Fahrenden fo unerbittlich verfolgte. Sie waren von den Gafra- 
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menten ausgeſchloſſen. „Des Teufel Meßner, werden die Pfeifer 
und Lautenſchläger gejcholten, die beim Tanz auffpielen, und Berthold 
von Regensburg ftellt fie in eine Reihe mit den Teufeln. 

Aber nirgendwo ftehen Theorie und Praxis in ſchrofferem Wider- 
ſpruch. Eine Haupturfache de3 geiftlichen Haſſes war e3 ja jeden- 
fall3, daß diefe Spielfeute in diefem Zeitalter der Weltabgewandtheit 
bie Vertreter und Verkünder fchrankenlofen Erdengenuffes waren. So 
waren fie auch in der erjten Hälfte de3 deutſchen Mittelalters die ein- 
zigen Vertreter der weltlihen Muſik. Sie waren nicht nur Sänger, 
fondern auch Inſtrumentaliſten; die Fidel war ihr Hauptinftrument. 
Aber auch die Pfeifen, Klarinetten, Flöten, Trompeten mußten fie 
zu fpielen, den Dudelſack und die Harfe. Als Lehrer der Muſik 
weilten fie auf den Burgen der Ritter, wie bie ritterlihen Epen 
vielfad) bezeugen. Überhaupt erfennt man aus ber Stellung, bie fie 
hier oft einnehmen, daß die ftarfen Talente troß der Verachtung 
be3 Standes ſich emporzuarbeiten veritanden. Gerade auf dem Ge- 
biete der weltlichen Muſik waren fie Lehrer und Erzieher auch der 
beiten Gefellichaft, bi3 ſpäter aus dem Nitterftand ihnen eine neue 
Konkurrenz erwuchs. Sieht man vom Unterſchied der rechtlichen Stel- 
lung ab, jo wird man die verarmten Ritter, die als Minnejänger 
und Erzähler höfifher Geſchichten auf die Unterftügung der reicheren 
Standesgenofjen angewiejen waren, nur al3 eine gefellichaftlich höhere 
Schicht der Spielmannswelt anjehen können. 

Und jehen wir nun von ber jittlichen Mindermwertigfeit der großen 
Mehrzahl des fahrenden Volkes ab, vergefjen wir, daß die meijten 
von ihnen ein ehrlojes Gewerbe trieben, daß wohl auch die befjeren 
Elemente durch das böje Leben, das ihnen von einer harten Beit 
bejchieden war, arg zerzauft wurden, und fragen nur nad) der Be- 
deutung, die fie für unfere Literatur und Mufif haben, fo fteigt 
bie Wagſchale jehr zu Gunſten diefe3 armen Künftlervölffeins. Wenn 
wir überhaupt nocd eine Heldendichtung haben, diefen Fahrenden 
ift e8 zu danken. Gie haben da3 verfolgte Gut treulich hinüber» 
gerettet in eine bejfere Zeit. Wenn im deutſchen Minnegefang ganz 
andere Töne anklingen, als im franzöfiihen, fo ift aud) das ein 
Berbienit der Fahrenden, bie ficher die beſten Heger de3 Volkslie— 
be waren. Und die Ausbildung der Fnftrumentalmufif lag aus— 
fchließlich in ihren Händen. Es ift befannt, daß Neidhart von Reuen- 
thal, der Tannhäufer und andere ritterlihe Minnefänger bie „dör— 
perlichen“ Weifen in den höfifhen Sang einführten. Verſtehen wir 
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auch Walther von der Vogelmweide Erbitterung über dieſe „Verun— 
reinigung“ der hohen Kunft, jo müffen wir doch geftehen, daß natür- 
fiche3 Gefühl und natürliche Sangbarkeit hier reicher vertreten waren, 
al3 in der gezierten und gefünftelten Dichtung der meiſten Minne- 
fänger. Und während diefe im ledernen Meifterfang endigten, dürfen 
wir im duftigen Strauß de3 herrlichen deutfchen Volksliedes die ſchönen 
Blumen jehen, die dem vom Spielmann bereiteten Boden entjprofjen. 
Nicht umfonft nannte man die Fahrenden auch „Himmelreicher“. 
Sie lebten wie die Vögel unter dem freien Himmel in jtetem Bei- 
jammenfein mit der Natur. Seltſam wäre e3 gemwejen, wenn da nicht 
in manchen Herzen echte Poeſie und echte Mufik aufgegangen wären. 

E3 waren ja natürlich nicht jene üblen Poffenreißer und lieder» 
lihen Schandbuben, denen diefe Entwidlung nad) oben zu danfen war. 
Tie niedere Klaſſe des Spielmannsvolfes blieb nad) wie vor be— 
fiehen. Aber durch den altgermanischen Sängerjtand und anderer- 
feit3 durch die fahrenden Kleriker waren dem Spielmannzjtand Ele- 
mente zugeführt worden, in denen troß der Berwahrlofung, in der auch 
fie zumeijt jich befanden, doch ein befjerer Kern jtedte, der der Ent- 
widlung fähig war. Nicht daß die „jahrenden Klerifer‘‘, die „Va— 
ganten“ und „Goliarden“ ſich durch einen befjeren Lebenswandel 
ausgezeichnet hätten. Aber viele diefer Leute hatten eine gute Bil- 
dung genofjen; Jugend, Übermut und Lebensfreude blühten in ihnen. 
Was Wunder, daß diejen freien Zugvögeln Lieder einfielen von einer 
Leichtigkeit der Bewegung, einem frohen Naturfinn, voller Sangbar- 
feit und voll eines echten Temperaments, die wir in der übrigen 
zeitgenöfjijchen Literatur umfonjt ſuchen. Tiefe „carmina burana“ 
find faft alle lateinifch, aber wir Heutigen können fie eher fingen, 
al3 die deutfchen Lieder jener Zeit. 

Lie Lieder find vielfach fo Tiederlich, ja ſchamlos, das Treiben 
diefer entgleiften Theologen war zumeift jo anrüdig, daß wir feicht 
den Grimm verjtehen, mit dem die Geiftlichfeit dieje unwürdigen Glieder 
ihre3 Standes verfolgte. Aber wir dürfen nicht vergefjen, daß viele 
biefer fahrenden Kleriker nur an der Ungunjt der Zeiten gejcheitert 
waren, an der Überfüllung de3 theologiſchen Berufes — um e3 einmal 
modern auszudbrüden — und an der unzureichenden Bejoldung 
der meijten Pfarrpfründen. In einem großen Teil diefer jcheinbar 
fo Leichtlebigen Jugend lebte die Sehnſucht nad) geordneten Ber- 
bältnijfen und einem ftetigen Wohnfig. So griffen fie zu, wo fich 
eine Stellung bot. 
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Mit dem ausgehenden Mittelalter beobachten wir ein Seß— 
hbaftwerden ber befjeren Elemente des fahrenden Standes. Ge— 
vade die Mufitanten famen zuerjt dazu. Das Aufblühen der Städte 
begünjtigte dieje Entwidlung, Denn die Städte konnten für jehr 
viele Gelegenheiten gute Mufilanten brauchen. Seit dem 14. Jahr— 
hundert begegnen wir immer mehr diejen „Stadtmufifanten‘ unter 
dem Namen „Stabdtpfeifer”, „der Stadt Spielleute‘ oder „Hofierer“. 
Die wohlhabende Bürgerjchaft aber zog, wie einſt das Nittertum, 
jet ihre Stadtpfeifer zur Verjchönerung aller Feſte heran. Bier 
entwidelte fi bald eine Einrichtung, die für die fpätere Entwid- 
lung des mufifalifchen Lebens von höchſtem Segen mwurbe. 

Bevor dieje8 möglich wurde, war e3 allerdings nötig, daß ber 
Stand der Mufilanten von der Verachtung befreit wurde, die bisher 
auf ihm gelaftet hatte. Dieſe Entwidfung vollzog ji), wenn man 
die volle Rechtloſigkeit in früheren Jahrhunderten bedenkt, verhält- 
nismäßig raſch. Das jpätere Mittelalter zeichnet ſich ja überhaupt 
durch eine mildere Auffafjung aus, der niemand al3 völlig redht- 
108 erjhien. Bon den Muſikanten ſelbſt nun war der jtärfite 
Grund zur Verachtung in der mittelalterlihen Weltanjchauung weg— 
genommen, jobald fie jeßhaft wurden. Nun taten fie ein Übriges und 
ſchloſſen ji) zu Bruderfhaften und Pfeiferbünden zujammen. Für 
die zunftmäßige Gefellichaftsorbdnung des ſpäteren Mittelalter3 war 
bad ein um jo bedeutjamerer Schritt, ald damit gleichzeitig eine 
Monopolijierung der Muſik erreicht wurde, indem die Nichtmitglieder 
von der berufsmäßigen Ausübung der Kunſt ausgejchloffen waren. 
In Paris hatte fich bereit3 1321 eine derartige corporation des 
menetriers aufgetan, die 1341 einen „König“ ald Oberhaupt erhielt. 
In Frankreich hatten fi die Spielleute übrigens jchon früher beſſer 
zuſammengeſchloſſen; ſchon 1295 ift von einem „Roi des m£nestrels 
de la ville de Troyes“ die Rede, woraus die Zunftbildung der Mufi- 
fanten wenigſtens einer Stadt hervorgeht. 

Dieje franzöfifchen Verhältniffe hatten auf Karl IV. eingewirft, 
der nun feinerjeit3 1355 bei einem Hoftage in Mainz einen „Johannes 
ben Fiedler“ zum „rex omnium histrionum“ ernannte. Solde Er- 
nennungen fruchteten allerdings wenig, folange nicht ein derartiger 
„König“ aud) eine gewiffe Macht befaß. Ta bei einem Spielmann das 
nicht leicht möglich war, fo fuchten fie ji) den Beiftand hoher Herren, 
bie nun die Interefjen ihrer Schußbefohlenen eher wahrnehmen konnten. 
Der Schub brauchte nicht umfonjt geübt zu werden, da die darin Be- 
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griffenen gern einen Zins entrichteten. So finden wir denn um 1400 
da3 Verhältnis fo, daß die Schugherrjchaft über einen Zweig des 
„fahrenden Volkes“ vom Raifer an große Herren verliehen wird. 
Tiefe ſchufen nun ihrerfeit3 für ihre Pflegebefohlenen eine „Ord- 
nung” und ernannten ihnen wohl gar „Könige”. Am befaunteften 
ift das „Rappoltfteiner Pfeiferfönigtum‘‘, das über der Bruderſchaft 
der elſäſſiſchen Epielleute thronte und zu den Gerechtfamen der Herren 
von Rappoltjtein gehörte. Sie haben wader für ihre Mufifanten 
geforgt. Um 1480 erreidten fie vom Kardinallegaten Julianus die 
Aufhebung des kirchlichen Bannes. Zwar mußten die Spielleute, um 
da3 Abendmahl empfangen zu dürfen, fünf Tage vorher und nachher 
fi) der Ausübung ihres Berufes enthalten. Noch war ihr Mufifer- 
beruf in den Augen der Kirche alfo etwa3 Sündhaftes; aber die 
Mufilanten felber erhielten doc) jet gelegentlich den Namen „dilecti 
in Christo fistulatores“. Bon diejem „geliebt in Chriſto“ der Per— 
fonen war dann auch nicht mehr weit zur Tuldung und Anerkennung 
ber von ihnen geübten Kunft. Freilich war inzwijchen auch ein Zeit- 
alter herangelommen, dem der Genuß de3 Schönen auf Erden al? ein 
gottgefälliges Werk erfhien. Ta durfte dann die weltlihe Frau 
Mufita ohne Scheu neben ihre geiftliche Schweiter treten. 


3. Das weltliche Kunftlied des Mittelalters. 
(Zroubadour und Minftrel. Minnefang und Meiftergefang.) 


Die „Fröhliche Wiſſenſchaft“ (gay saber oder gaya ciencia) nannte 
man in der Provence die Kunſt des Liederfindens. Graf Wilhelm 
von Poitiers (1087—1127) wurde al3 ber erjte Meifter diejer 
Wiſſenſchaft gefeiert. Es ift für diefe Auffaffung der Lyrik bezeichnend, 
daß neben dem weltluftigen Grafen nicht der kühnſte Denker diejer 
Beit genannt wird, ben die Liebe zum Dichter gemadt: Peter 
Abälard (1079—1142), defjen Lieder das Volk auf der Gajje fang, 
während die Gelehrten in ihren Hörjälen ſich mit feinen feden Ge— 
danken herumjchlugen. Peter Abälards Lieder find verloren; Die 
Erzeugnifje jener fröhlihen Wiſſenſchaft find uns in großer Zahl 
erhalten. Aber wir ftehen ihnen in Fühler Bewunderung fremd gegen- 
über, weil in una das Empfindungsleben der verlorenen Lieder lebendig 
ift. Sen Geift diefer Lieder aber jpüren wir au3 den Briefen, Die 
Abälard und feine zwanzig Jahre jüngere Schülerin wechjelten. Und 
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Heloife, die jo groß und ftarf zu lieben verjtand, nennt als die Gabe 
Abälards, durch die er die Herzen aller Frauen zu gewinnen verjtand, 
die Anmut feines Geſanges. Wahrlich, das muß ein Lied gemwejen 
fein, von dem die „fröhliche Wifjenichaft” nicht? wußte. Heiß mie 
die vulfanifche Glut, wie diefe gewaltfam und unaufhaltjam hervor- 
brechend aus der Tiefe, leuchtend in feuriger Pracht, aber von ver— 
zehrender Macht gegenüber allem, was ſich entgegenitellte. Heiß war 
diefes Lied und vor allem wahr. Diefem Philofophen war das Lied, 
was e3 den echten PDichtern und Muſikern aller Zeiten gewefen ift: 
Befreiung von der überwältigenden Lajt ftarfer Empfindung. 

Nein, die große Kunft it feine „fröhliche Wiſſenſchaft“. Und 
alle jene Zeiten, denen die Kunſt nur ein zierender Bejaß auf dem 
bunten Feſtkleid äußerlicher Lebensluft war, denen jie bloß als Schmud 
de3 Dajeins oder als ein „Vergnügen des Verftandes und Witzes“ galt, 
haben für die große Linie der Kunftentwidlung nur wenig zu bedeuten. 
Un und für jich betrachtet können fie freilich ein liebliches Bild Heiteren 
Lebens geben. Und da wird man ficher diefe ritterlihe Kultur des 
Mittelalters weit höher ftellen, als die Spielereien der Schäferpoejie, 
da3 galante Treiben des NRofoto oder gar die nur nad) außen ſchön 
tuende, innerlich philiftröjfe Kunſt des Pfeudoflajjizismus und ber 
Anakreontik. Denn die ritterliche Kunft ift immerhin der wahre Aus- 
brud der Lebensauffaffung, wenn auch nicht des ganzen Volkes, fo 
doch der hervorftechenditen Schicht desfelben. Nur daß allerdings 
dieſe Lebensauffaffung jelber nicht natürlich gewachſen, daß fie jelber 
eine an- und eingelernte „fröhliche Wiſſenſchaft“ war. Sogar ber 
Kampf auf Leben und Tod war nur eine ernite Yortjegung des 
Turneyſpiels, und die Kreuzfahrt wurde leicht zur Aventiure. 

Das Rittertum bedeutet nicht ganz und vor allem nicht überall 
jene hohe Stufe der Weltanfhauung und Weltauffaffung, ala die es 
uns im Lichte romantischer Verklärung erjcheint. Zu unjerer hohen 
Einfhägung trägt vor allem ber fcheinbare Ausgleich erniten religiöjen 
und geiftigen Strebens mit ſchöner Weltlichkeit bei. Aber diefer Aus— 
gleich ift nur jcheinbar, trogdem ſich das Nittertum in den Dienjt der 
ſtark religiöfen Bewegung der Kreuzzüge ftellte. In Wirklichkeit ver- 
mengten ſich mit dieſer religiöfen Begeifterung recht weltliche und 
durchaus nicht immer lautere Abjichten. Jedenfalls ging das religiöfe 
Empfinden nur jelten in die Tiefe, jo jicher e3 ift, daß das Rittertum 
mit jeiner Verbreitung von Südfrankreich nad) dem Norden und nad) 
Deutichland Hin erniter und auch religiöjer wurde. Aber die Geftalt 
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eine Parzival, der wirklich mit dem Leben ringt, der mit allen Kräften 
die Vereinigung tiefer NReligiofität mit fraftvoller Weltlichkeit anftrebt, 
fteht vereinzelt da. Die große Maſſe des Rittertums übte gedankenlos 
die äußeren Verpflichtungen der Kirchlichkeit, um dann um fo rüd- 
haltlojer dem Weltjinn frönen zu können. Nicht der ernite Parzival, 
jondern der oberflädhliche Gawain ift der Held diefer Welt, ihr Ideal 
auch in moralifcher und ethifcher Hinfiht. Man jehe jich die für das 
Nittertum charakteriftifhen Artusromane einmal daraufhin an. 
Aus der urjprünglich ſchönen Auffafjung männlicher Pflicht, Die 
Schwachen zu jhügen, die Bedränger der Menjchheit zu vernichten, 
die Die alten, vom Volke gebildeten Sagen zur Urſache des Ausreitens 
de3 Ritters machen, wird eine bloße Abenteuerfuht. Der Kampf 
wird um des Kampfes und des nachherigen Prahlens willen aufge- 
fudt. Darum kommt e3 bei diefer wahl- und finnlofen Drauflos- 
fämpferei jo oft vor, daß die beiten Freunde fich erjt wie wilde Tiere, 
freilich mit Innehaltung eines verwidelten „Comments“, anfallen 
und herumjchlagen und danach arg verbläut erjt ihren Jrrtum wahr 
nehmen. — Ebenjo äußerlich ift die Auffaffung der Minne. Echte 
Liebesleidenjchaft ift jelten; deshalb wirkt das leichtjertige Durchbrechen 
aller jittlihen Schranken oft geradezu mwiderwärtig. Und hat aud) 
die ritterliche Poeſie ihr hohes Lied der Liebesleidenjchaft, jo erfcheint 
ed doppelt bezeichnend, daß die Dichter von „Triſtan und Iſolde“, 
der Trouvere Thomas wie Meifter Gottfried von Straßburg feine 
Ritter waren. Aber auch Trijtans und Iſoldens Schidjal zeigt mehr 
da3 durch den Zaubertranf hervorgerufene Wüten der Elementarmadıt 
„Liebe im Menſchen, als ein liebendes Menjchenpaar. 

Wenn man das alles bedenkt, verjteht man, daß das Rittertum 
jo bald verfallen mußte, daß jeine Kunft und Kultur der Entwidlung 
fo wenig fortwirfende Werte gab. Aus der wirklich hochgefteigerten 
Form feiner Lebensart verſank man jchnell wieder in die fchlimmite 
Roheit. Wie beim Zeitalter des galanten Frankreichs jieht man aud) 
bier, daß ein noch jo ausgebildete Zeremoniell der Lebensführung 
innere NRoheit der Gejinnung und Armut der Gefühlswelt durchaus 
nicht ausjchließt. Aber jelbit die wirklich lebendigen Kulturmwerte, die 
dem Nittertum zu danken jind, jo die Erweiterung des Geſichtskreiſes 
durch die Kreuzzüge, das Verjtändnis für die Schönheit der Kunſt, 
wurden für die Folgezeit nicht vom Nittertum fruchtbar gemacht, 
jondern von jenen Volkskreiſen, die im hohen Mittelalter hinter der 
Nitterfchaft verfchwunden waren. Man denke dabei aud) daran, daß 
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für Stalien, in dem das Rittertum eine verhältnismäßig Heine Rolle 
fpielte, die „Neuzeit“ fat zweihundert Jahre früher begann, als in den 
Ländern, in denen das Rittertum geblüht hatte. 

Auch die ganze künftlerifche Kultur des Rittertums mit ihren mehr 
von außen empfangenen Eindrüden, ihren mehr auf äußere (forntale) 
Vollendung zielenden Beitrebungen hat der Folgezeit feine fruchtbaren 
Keime hinterlaffen. Die ganze ritterlihe Dichtung hat etwas von 
Treibhauskultur, ift nirgendwo recht bodenjtändig, nirgends national. 
Was in den Werfen der Chreftien von Troyes, Wolfram von Ejchen- 
bad, Gottfried von Straßburg, Walther von der Vogelweide uns heute 
noch tiefer padt, das ift nicht eigentlich ritterlich, da3 liegt außerhalb 
der „höfiichen” Welt. Für alle diefe Völker galt e3 troß ihrer jo 
ſchönen ritterlihen Kunftblüte ganz von neuem anzufangen, als jie 
eine eigentlich nationale Poeſie anftrebten. Sie mußten an älteres 
Bolksgut (Heldenfage) und vor allem an das während der Ritterzeit 
in bejcheidener VBerborgenheit gebliebene Schaffen des Volkes, der 
Geiftlichkeit (Myſtik), und des ftädtifchen Bürgertums (Forſchertrieb, 
Unternehmungsgeift, auch Architektur) anknüpfen, al3 e3 galt für 
die neuen Ideen einer neuen Zeit den künſtleriſchen Ausdrud zu 
ſchaffen. 

Erſt recht verſagen aber mußte dieſe ganze Welt gegenüber der 
Muſik. Dieſe kann ohne formale Lebenskultur zu hoher Ausdrucks— 
fähigkeit gelangen, wie vielfach das Volkslied und als Ganzes die 
Zigeunermuſik beweiſt. Nimmer aber vermag ſie dort zu gedeihen, 
wo das perſönliche Fühlen und Empfinden nicht ſtark ſein kann, 
oder wo ihm ein freies Ausſtrömen verſagt iſt. Wie konnte die 
„Sprache des Herzens” überzeugende Töne finden, wo das tiefſte 
Herzendgefühl, die Liebe, ein künſtlich Fonftruierter Begriff war, eine 
„fröhliche Wiſſenſchaft“ — freilich fehlte gelegentlich einem unwiſſen— 
Ichaftlihen Ehemann das Verftändnis und er tötete ganz ernithaft 
ben theoretifchen Schänder feiner Ehre —, aber nicht die ſtärkſte 
Lebensmacht? Wie hätte fich der Ausdrud perfönlichften Empfindens 
entwideln können, wo die Perjönlichkeit fo ganz im Stand auf- oder 
gar unterging ? 

In der Tat ift die Mufif diefer Troubadours und Minnejänger für 
bie Entwidlung völlig bedeutungslos geblieben. Sie hat jiher in den 
Augen der Dichter überhaupt nicht die Bedeutung gehabt, deren Vor— 
ftellung bei uns faft von jelbjt Rlab greift, wenn wir von Minnejang 
und nicht von Minne dichtung reden. Die Dichtung herrichte immer 
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vor. Die Troubadourd haben fi) perfönlich überhaupt weniger mit 
ber Muſik abgegeben; bei den deutſchen Minnejängern, die ja felber 
ihre Gedichte fomponierten, blieb die Mufif gerade darum in no 
bejcheideneren Grenzen. 

Sp haben wir von vorneherein feitzuhalten: Troubadour3 und 
Minnefänger haben ber Mufik nicht eigentlicd) Neues gebracht, jondern 
nur Vorhandenes übernommen; aber auch da3 Übernommene haben 
fie nicht weiter ausgebildet. Das muſikaliſche PVerdienft diejer 
für die Dichtung weit bedeutjameren Künftlergruppen liegt mehr auf 
fulturellem Gebiet. Troubadour- und Minnedichtung waren 
naturgemäß weltlich; fie verhalfen alfo dem weltlichen Fühlen gegen- 
üder dem bisher allein herrfchenden geijtlichen zur Betätigung. Das 
wurde für die Folgezeit jehr bedeutfam. Ferner erfuhr durch dieſe 
lyriſche Dichtung die Mufikpflege quantitativ in den vornehmen Kreifen 
eine Steigerung. Endlich jhöpften Troubadours und Minnejänger 
für ihre Muſik nicht nur aus dem Gefang der Kirche, fondern aud) 
aus dem des Volkes. Gie trugen alfo dazu bei, daß dieſer in 
Kreife drang, in denen für die nächſte Zeit die geiftige Entwidlung 
vor ſich ging. 

Man erkennt, daß diefe mufifalifchen Verdienjte mehr allgemeiner 
Urt find. Man wird e3 darum auch nur folgerichtig finden, wenn unfer 
Bild von der ja vielfach verlodend ſchönen Welt der Troubadours und 
Minnefänger nur die allgemeineren Linien gibt. Über die Mehrzahl 
der jchaffenden Perjönlichkeiten muß man die Literaturgefhichte zu 
Rate ziehen, denn fie waren Dichter, nit Muſiker. 


* * 
* 


Wilde Rofen blühen im verlafjeniten Grunde, entjenden ihren 
Duft vom einfamen Waldrain in unmirtliches Land. Im Garten wächſt 
ihre Schweiter. Sie ift „kultiviert“, das heißt, fie erheifcht Pflege, ihr 
Vorhandenfein zeugt für eine Kultur, für gärtnerifche Pflege und 
für Freude an ihren Erzeugnifjen. Ohne da3 alles wäre niemals aus 
ber wilden die zahme Roſe geworden. Ähnlich ijt das Verhältnis 
zwiihen Volkslied und Kunſtlied. Jenes wächſt wild. Irgend 
einem erblüht e3 im Herzen; er jingt es ohne Abjicht hinaus. Es 
iſt Zufall, wenn e3 aufgezeichnet wird, wie e3 Zufall ijt, wenn die 
wilde Waldroje von einem andern gepflüdt wird, al3 vom feden Winde. 
Das Kunſtlied dagegen jegt einen Dichter und Muſiker voraus, der 
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ji) des Wertes feiner Schöpfung bewußt ift, der nad) Mitteln fucht, 
jein Werf zu erhalten und zu verbreiten. E3 hat ferner zur Voraus- 
fegung eine Gejellichaft, die fähig ift, dieſe fünftferifchen Gaben zu 
genießen; mit einem Worte: da3 Kunſtlied erheifcht eine Kultur, 
fann nur in einer folchen gedeihen. 

Das Haffifhe Altertum Hatte ein Kunftlied bejejfen. Die 
griechischen Sänger von Liebe', Lied und Labetrunf hatten in Rom 
geihidte Nachfolger gefunden. Und die alten Lieder hafteten fo zäh im 
Gedächtnis der chriſtlich gewordenen Gejellfhaft Italiens, daß im 
5. Zahrhundert die Klagen der Geiftlichfeit über dieſes heidnifche 
Singen noch jehr häufig find. Es war ja ganz natürlich, daß das 
junge Chrijtentum zunächſt die formale Lebenskultur vernachläſſigen 
mußte. Es hatte mit der Umgeftaltung des ganzen religiöjen Lebens 
vollauf zu tun. So blieb für das weltliche Leben zunächſt die altheid- 
nifche, von den Vätern ererbte Kultur maßgebend. Wir haben im 
Abſchnitt über die frühchriſtliche Muſik dargetan, wie unbedenklich 
man heidnifche Muſik übernahnt, wie man in antifen Metren die neuen 
chriſtlichen Hymnen dichtete. Aber es ijt Har, da wenn eine Jtalienerin 
be3 4. oder 5. Jahrhunderts von ihrer Liebe fang, jie e3 in den 
trauten Strophen des Horaz und Catull tat. Das „Integer vitae“ 
aber hatte im Munde des Nömerjünglings, der dabei an „Lalage, 
die ſüß lächelnde, die hold plaudernde‘ dachte, ficher einen weniger 
erniten Klang, al3 die würdevolle Melodie, die der treffliche Ylemming 
geradezu für gymnafiale Schlußfeiern dazu gejchaffen hat. 

Tiefe ganze Welt verſank erft, al3 der Schwerpunkt der Fulturellen 
Gefamtentwidlung nad) dem Norden verfchoben wurde. Denn bie 
geiftliche Kultur des Mittelalters ift, fo ſtarke Unterftügung fie aus 
dem Süden erfuhr, jo gewaltig das Papfttum fich entwidelte, doch 
ein germanifches Gewächs. Das Ftalien vor Dante hat für die Ent- 
widlung ber Künfte nichts zu bedeuten, Spanien wurde zu einer Heim— 
jtätte der isfamitifhen Kultur. Das von germanifchem Blute gebüngte 
Nordfrankreich und das deutſche Sprachgebiet wurden der Schauplak, 
wo ſich die hriftlihe Weltanfhauung am reinjten entwidelte. Das 
war ja aud) nur an einer Stätte möglich, für die dieſe Kultur völliges 
Neuland war, wo feine verwandten Formen an eine Welt erinnerten, 
die vergejjen werden follte. Die altgermanifche Kultur war zum 
Widerſtand gegen die hriftliche zu ſchwach; fie verſank mit der alten 
Religion. Mit vollen und reichen Kräften machte man ji) die neue 
Welt zu eigen. 
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Karl der Große, der mit feinem überzeugten Chrijtentum eine 
ausgejprochene Borliebe für altgermanifhe Kulturerfcheinungen in 
Sprade, Sitte und Kunft zu verbinden wußte, ift eine bereingelte 
Erjcheinung. Sein Sohn bereit3 ſah in den vom Vater gejammelten 
altgermanijchen Liedern nicht mehr die fünftlerifche Größe, jondern 
bloß den heidnifchen Inhalt. Sy erleben wir unter den Dttonen das 
jeltfame Scaufpiel, daß die erfte chriftlich-deutihe Kultur eine 
Renaiſſance der lateinifchen Kunſt if. Und fo ganz fühlt ji) der 
Seiftliche als Träger diefer Kultur, daß er ſich fogar jene nationalen 
Stoffe, die ihm gefallen, in jeine lateinische Sprache überträgt. Man 
benfe an Effehards „Waltharius“, aus dejjen Herametern wir noch 
den alten Heldenton heraushören zu fönnen vermeinen. Der Hundert 
Fahre jpätere „Ruodlieb“ (1020—1030) aber zeigt dann bereits, daß 
die gelehrigen Weltkinder mündig werden. Denn wenn auch das 
Gedicht noch lateiniſch it, jo it es doch nicht von den geiftlich- 
firhlihen Idealen, jondern von den weltlichen einer fich neu bilden- 
den Gejellichaft beherricht. 

Für Deutſchland fann man die Entwidlung dahin fajjen, daß 
zunächſt nur die Geiftlihen und die von den geiftlichen Schulen Ge- 
bildeten imftande waren, eine fünftlerifhe Kultur zu genießen. Vie 
Schöpfer dieſer Kunft waren die Geiftlichen; die Weltlichen, die fich 
daran jchöpferifch beteiligten, bewegten ſich dabei ganz in geiftlichen 
Bahnen. Je mehr nun die weltliche Gejellfchaft erjtarkte, um fo 
reicher wurden die weltlichen Elemente, die naturgemäß aus dem Leben 
der unteren Volksſchichten heraufgenommen wurden. Als ſich die welt- 
liche Gejelljchaft ftark genug fühlte, machte fie ſich von der Geiftlichkeit 
ganz frei und übte nun in der weltlichen d. i. nationalen Sprache die 
Künſte, die fie von den Geiftlihen im Latein gelernt hatte. Jetzt 
mußte jic) die Geiftlichfeit, wollte fie gehört werden, mweltlich gebärden 
(vergl. die Epen der Pfaffen Konrad und Lamprecht). Wie dabei 
verweltlichte Klerifer, die fahrenden Schüler, mitwirkten, haben wir 
im vorigen Abſchnitt gejehen. 

Es ift wichtig, daß man ſich Har macht, daß fich eine weltliche 
Kultur im mittelalterlichen Deutjchland ganz felbjtändig entwidelt hat. 
Die geiftliche Dichtung gab die formale Schulung; zulegt war ja der 
Inhalt aud) der lateinijchen Dichtung bereit deutſch geweſen. Sobald 
e3 noch die Sprache wurde, war die rein nationale Dichtung auf chriſt— 
liher Grundlage gegeben. Wir haben denn auch viel verjprechende 
Anfänge 3. B. für die Lyrik in den Liedern des Kürenbergers, Dietmars 
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von Aiſt u. ſ.w. Da begünftigte die Internationalität des 
Rittertums das Eindringen der bereit weiter entwidelten Kultur 
bes Weiten. 

Frankreich ftand Schon durch die Sprache in viel engerer Beziehung 
zur Haffiihen Vergangenheit. Außerdem aber war zumal auf ſüd— 
franzöfifhem Boden die alte Überlieferung immer lebendig geblieben. 
Hier hatte das Barbarentum anı wenigften gehauft, und die glänzenden 
Reſte der altrömischen Welt erhielten das Gefühl für Lurus und Genuß 
lebendig. Dazu nun die Fruchtbarkeit dieſes Gartenlandes, das feine 
Bewohner reich machte, die heitere Schönheit der ganzen Natur, — 
e3 ift nicht zu verwundern, daß hier die weltflüchtige Lehre des 
Ehriftentums nur in erlefenen Gemütern Wurzel flug, daß dagegen 
bei der großen Maſſe nur eine mehr äußerliche Kirchlichfeit zu 
erreichen mar. 

Hier in der Provence, wo nad) Macaulays Worten „zwijchen 
Kornfeldern und Weinbergen viele reiche Städte blühten, von denen 
jede eine Republit im feinen war, ftattlihe Schlöfjer jtanden, die alle 
das Miniaturbild eines faiferlihen Hofitaats enthielten,” herrjchte 
ein freiheitsfüchtiger, auch ein unabhängiger, trußender Geiſt. Der 
Klerus ftand bei diefen unfirchlichen Herren fo gering in Achtung, daß 
die Geiftlichen, wie Puy-Laurens in jeiner Chronik erzählt, fi) ver- 
jtellen mußten und die Tonſur verbargen. Hier jtand nicht wie in 
deutſchen Landen die Kirche im Mittelpunfte des Lebens, jondern bie 
rau, und nicht der Geligfeit des Jenſeits galt das höchſte Streben 
bes Lebens, fondern irdifcher Liebe. Die Frau jteht denn aud im 
Mittelpunkt der franzöſiſchen Dichtung, und es ift ein allgemeiner 
Zug, daß die Rechte de3 Herzens allen andern vorangehen. Während 
aber im nördlichen Frankreich, wohl unter dem Einfluß des Keltentums 
und der ftärferen germaniſchen Blutbeimifchung die Dichtung den 
heroifch-epifchen Stil bevorzugt, trägt fie im Süden einen durchaus 
Igrifhen Charakter. Hier offenbart fi der Einfluß des Mauren» 
tums, dad mit der Zeit die Verweichlichung des jüdfranzöfiichen 
Ritterideals herbeiführte. Man vergleiche dafür die Wandlung, Die 
ber heroijche Charakter de3 im erjten Zufammenprall mit der mauri» 
ſchen Welt entjtandenen „Rolandsliedes“ erlitt. Die jpäteren Bearbei- 
tungen de3 urfprünglich fühnen und durchaus männlichen Heldenjangs 
unterscheiden ſich in nicht von ben konventionellen Ritterdichtungen 
mit ihren ewigen Liebeleien zwijchen chriftlichen Rittern und maurifchen 
Frauen. Alles wird weichlicher, ja geradezu weibiſch. Die maurifche 
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Kultur war eben in allem, was Lebensgenuß betraf, der damaligen 
riftlichen weit überlegen. Im 10. und 11. Jahrhundert fah die 
mohammedanifche Literatur auf eine faum zu faffende Fülle von Lyrif; 
Hammer-Burgjtall verzeichnet 5218 Dichternamen. Und bereit3 hatte 
Motanabbi feine feinen, jo oft liederlichen, ja frivolen Lieder gefungen. 
Der rege Verkehr zwiichen Südfrankreich und Spanien erleichterte der 
leben3luftigen Ritterfchaft die nur zu willig geleiftete Gefolgjchaft zu 
einem rein weltlichen, genußjüchtigen, heiteren, aber doch recht ober- 
flächlichen Leben. 

In diefer Welt ift die Lyrif der Troubadours gewachſen; 
bald ward fie ihr beliebtejter und ſchönſter Schmud. Mit Eifer oblag 
bie ganze Ritterfchaft dem Studium diefer „fröhlichen Wiſſenſchaft“. 
Bon den armen, man möchte jagen, fahrenden” Vertretern ihres 
Standes, die jelbjt wenn fie nicht um Lohn jangen, doch durch bie 
Ausnüßung der Gajtfreundichaft ihrer reicheren Genojjen aus ihrer 
Kunft den Lebensunterhalt gewannen, bi3 hinauf zu den reichen Grafen, 
ben glänzenden Regenten der Provence war ein allgemeines Singen. 
Diefe Welt lebte und träumte im rofigen Lichte der Poefie, bis bie 
Teueröglut der Scheiterhaufen der Inquiſition ein fchredliches Er- 
wachen bradte. 

Ter ganzen Troubadourlyrif eignet ein gemeinfamer Zug. Man 
hat bei ihr noch viel ftärfer, al3 beim deutfchen Minnejang, das Gefühl 
einer Stande3povejie, deren Erzeugnifjen nur vereinzelte Dichter 
ben Stempel ihrer Perfönlichleit aufzudrüden vermocdhten. Nun gab 
e3 ja mandherlei Abarten diefer Lyrik. Zur großen Majje der Chanſons, 
ber ausgeſprochenen LXiebeslieder, famen mit verwandten Inhalt die 
Planes (Complaintes, Klagelieder), Soulas (Troftlieder), bei denen 
bie Tröftung foweit gediehen ift, daß die Stimmung heiter, ja ausge— 
lafjen wurde, und PBaftourelles, eine Vorahnung der jpäteren Schäfer- 
poefie und ebenfo verliebt, wie diefe. Die Sirventes (Dienitlieder) hatten 
nicht nur den Charakter der Huldigung, ſondern auch der fatirifchen 
Befehdung des Gegners; Tenfon heißen die Lieder der poetifchen Wett- 
fämpfe, in denen die Damen der Cour d’amour oder Corte d’amore 
(Liebeshof) das Urteil fpradhen. Das Rondel hatte al3 Rundgeſang 
einen regelmäßig wiederfehrenden Refrain; allerlei Tanzlieder jchließen 
fih) an; die Lais (Leiche) dagegen find meift ausgedehntere Stüde 
balladenhaften Inhalts. Aber troß diefer verjchiedenen Namen und 
Formen, ijt eines allen gemeinjam: die Verherrlichung der Liebe und 
ber rau; die Naturfchilderung ift jtereotyp, und ein Bertrand de Born 
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(blühte 1180—1195) fteht mit feinen Kampfliedern ganz vereinzelt. 
Srauendienft (domnei von domina, die Herrin) war die Lofung 
biefer Poeſie. Er wirkt wie da3 friedliche Seitenftüd zum Lehens- 
verhältnis. Nicht die Leidenſchaft wahrer Liebe war die Triebfeder, 
fondern bie Sudt nad) Ehre: beim Dichter die Ehre einer hohen 
Dame dienen zu dürfen, bei der Tame die Ehre von einem berühmten 
Dichter gepriefen zu werden. Nach Regeln war dieſes „Dienſt— 
verhältnis’ geordnet, das feiner ganzen Art nad) von einem eigentlichen 
Liebeöverhältnis weit entfernt war. Seine „Herrin als das Mufter 
aller rauen zu preijen, war des Dichters Ziel; die rechte Liebe hatte 
bier nicht3 zu ſuchen. Man bat hierin oft ein fittlihes Moment 
gejehen. Ich kann das faum finden, wenigſtens nicht bei den Trou- 
badours, eher bei unſern Minncjängern, wo mehr die Frau als Ge— 
famtheit, denn da3 einzelne Individuum hervortritt. Aber abgejehen 
davon, daß die fittlihen Schranken fehr oft und mit einem gewilfen 
Stolz durchbrochen wurden, hat dieſes ftändige Spielen mit Borftel- 
lungen, die nur durch den Ernit der Empfindung geadelt werden fünnen 
etwa3 Unfittliches. Außerdem aud etwas Unfünftlerifches, da auch 
wahre Kunjt nur bei voller Anteilnahme des Schaffenden gedeihen kann. 
Alles andere ift jchließlich doch Künftelei. 

Wie ſehr die Troubadourlyrit Standespoejie war, geht aus der 
Benennung der Dichter hervor. Wohl war die Bezeihnung Trou- 
badour, im Norden Trouvöre, von echt Fünftlerifchem Geſichtspunkt 
aus be3 Künftlerd vornehmfter Eigenfchaft, feiner Schöpferfraft (trobar, 
trouver = finden) hergenommen. In der Praxis aber wurde die 
Buerteilung dieje3 Namens davon abhängig gemacht, daß man ohne 
andern Gegenlohn, als den der Liebe feine Kunft übte. Es entſchied 
alfo nicht die Fünftlerifche Fähigkeit, fondern die Wohlhabenheit. Auch 
der größte Künſtler verfiel, fobald er um Lohn feine Kunſt übte, der 
Kaffe der Jongleurs (jogleor, joglar) in Nordfrankreich MEnetriers, 
anglonormannifh Minftrel3. Die beiden legten Bezeichnungen kenn— 
zeichnen durch den fpradhlichen Zufammenhang mit dem lateinischen 
minister das dienende Verhältnis; Jongleurs d. i. Spaßmacher heißen 
auch die Fahrenden. Wir erfennen daraus, daß vielfach „Fahrende“ 
von ben echten „Zroubadours” in Dienfte genommen wurden. Welcher 
Urt diefe waren, erhellt aus den Bezeichnungen „Chanteors“ und 
„Eſtrumenteors“. 

Alſo „Singer“ und „Spieler“ nahmen die Herren Troubadours in 
Lohn und Sold. Die Vereinigung dichteriſcher und muſikaliſcher 
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Schöpferfraft in einer Perſon ift zu allen Zeiten felten gewejen. Der 
Troubadour war in der Negel bloß Dichter; die Muſik ſchuf ihm fein 
Spielmann. Oder wenn der Troubadour felber auch die Weife erfunden 
hatte, jo ward der Spielmann ihr Sänger, ihr Überbringer an die 
Geliebte, ihr Verbreiter. Wie innig diejes Verhältnis der beiden 
werden Ffonnte, zeigt die fchöne Sage von Richard Lömwenherz und 
feinem Minftrel Blondel. Im vorliegenden Fall liegt aber der Keim 
de3 Fortſchritts nicht in der höchſten Einheit, fondern in der Zweiheit 
der an der Kunſt Beteiligten. Wenigſtens für die muſikaliſche Seite. 
Diefe Chanteors und Ejtrumenteors waren die muſikaliſchen Virtuofen 
ihrer Zeit. Sie wollten beim Vortrag der ihnen anvertrauten Lieder 
aud) jelber glänzen und ftatteten die Weife darum muſikaliſch jo reich 
aus, wie ihnen nur möglich war. Auf diefe mehr virtuojenhafte Ver— 
zierung beim Vortrag geht e3 ficher, wenn 3.8. Peire von Auvergne 
(1155—1215) die Sänger mahnt, feine Lieder fo zu fingen, wie er jie 
gejchrieben. Dieſem ftarfen Hineinbeziehen des ausſchließlich muſi— 
kaliſchen Elementes iſt es zu danken, daß die franzöſiſche Troubadour— 
lyrik in der Melodik reicher iſt, als der poetiſch weit wertvollere deutſche 
Minneſang, wo die Gleichheit von Dichter und Komponiſt die 
Regel war. 

Troubadour-Melodien ſind uns reichlich, wenn auch nicht in 
ſo hoher Zahl, wie Gedichte überliefert. Bei den älteſten der erhaltenen 
Gedichte, denen Wilhelms von Poitiers (1087—1127), fehlen die Melo— 
dien. Die ältejten uns erhaltenen derfelben find Hundert Jahre fpäter und 
ftehen über Gedichten des Chätelain Regnault de Coucy 
(1187—1203), von deſſen leidenschaftlicher Liebe zu Gabrielle von 
Fayel bereits ein dem 13. Jahrhundert angehöriger Roman erzählt. 
Auf der Kreuzfahrt zu Tode getroffen, hatte diejer jangeskfundige 
Schloßhauptmann feinem Knappen den Auftrag gegeben, daß er ihm 
nad) dem Tode da3 treue Herz aus der Bruft fchneiden und e3 in 
einer goldenen Kapſel der Gelichten überbringen folle. Aber der 
Sieur von Fayel fam dahinter; ihn rührte dieſe Liebe nicht, jondern 
wedte ihm glühende Eiferjucht, für die er graufame Rache nahm, in— 
dem er der Gattin das Herz ihres Geliebten als Speiſe vorjegen ließ. 
Als ihr das Graufige fund ward, hungerte fie fich zu Tode. Einen 
ähnlich tragischen Ausgang nahm die Liebe Guillem de Cabejtaings 
und der Gräfin von Roujfilon. Es gab eben Ehemänner, die der 
„fröhlichen Wiſſenſchaft“ barbarifch gegenüber ſtanden. Aber dieſe 
eiferſüchtigen Männer waren ſelten, und ſie wurden — darin liegt das 
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Bezeichnende — von ihrer Zeit verurteilt, während eine ältere Rechts— 
anfchauung dem betrogenen Gatten das Recht der Rache zujprad). 
Fest aber wurden fie von den eigenen Standesgenofjen befämpft. Das 
fündige Liebespaar aber umtfleidete die Zeit mit dem verflärenden 
Gewande der Legende und der Poeſie. 

Die Troubadourweifen unterfcheiden ſich nad) ihrer äußeren Auf- 
zeichnung nicht von einer Choralmelodie. Aber der Choral war auf 
Profaterte gejeßt; hier handelt e3 fich dagegen um Melodien, die ſich 
an rhythmiſch fein gegliederte, dur den Reim kunſtvoll gebundene 
Gedichte ſchloſſen. Der Reim ijt in muſikaliſcher Hinſicht jo wichtig, 
weil er eine Periodenbildung in ganz anderem Mae begünijtigt, 
al3 etwa die Strophenformen der alten Sprachen. Auch daß ber 
Rhythmus nicht wie hier auf Länge und Kürze der Silben, jondern auf 
Hebung und Senkung des Tones beruhte, begünjtigte die Melodie- 
bildung. Dabei war die mehr gleichſchwebende Betonung de3 Fran— 
zöfifchen fürs erfte wenigftens einer freieren Bewegung der Melodie 
günftiger, al3 die ftarfe Betonung des Deutjchen, die ſich leicht zunächſt 
bei einem gehobenen Rezitativ genügen ließ. Daß die Terte ausge» 
ſprochenen Mufilanten (den chanteors und estrumenteors) in die 
Hände kamen, begünftigte noch das rein mufifalifche Element. So 
fin) denn in der Tat die Troubedourmelodien vielfach jo leicht bewegt, 
jo anmutig und melodiſch ſchwungvoll, ja auch — cin von Ambros 
(Mufifgefh. II. ©. 249) mitgeteiltes Lied de3 Königs Thibaut von 
Navarra (1201—1253) beweilt es — rhythmifch fo interejjant, daß man 
zur Überzeugung gelangt, dad hier auch in muſikaliſcher Hinjicht ein 
reicher Liederfrühling hätte erblühen können, wenn der Zeit nicht das 
Gefühl für die Harmonie, für die Wechjelbeziehung der Töne gefehlt 
hätte. Erft diefe aber ermöglicht ein wirklich gejchlofjenes Melodie» 
gebilde. Dagegen zeigt ſich ganz deutlich, daß in dieſen Liedern 
bereit3 unjere beiden Klanggeſchlechter des Dur und Moil wirkſam 
find, daß alfo in der Praxis de3 weltlichen Geſanges die Befreiung 
bon den alten Kirchentönen längit erfolgt war, bevor die muſikaliſche 
Wiſſenſchaft fie anerkannte. 

Man darf diefe Muſik nicht bloß nad) dem beurteilen, was Die 
Schriftliche Aufzeihnung uns davon jagt. Auch aus der jo ungemein 
wichtigen, von R. von Lilienceron und Paul Runge für den deutjchen 
Minnefang zuerjt bewiejenen Tatſache, daß die Notation nicht men— 
furiert (die Taktdauer zeigend) ift, jondern wie die Choralnotenſchrift 
(die Neumen) nur die Tonhöhe angibt, darf man nicht zu weit— 
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gehende Folgerungen ziehen. Dazu neigen aber die Philologen, die 
die mittelalterliche Lyrik zumeift nad) der ſprachlichen und literatur— 
geihichtlichen Seite betrachten, immer wieder. Man hält ſich dabei 
zu jehr an die äußere Erjcheinung der Notenjchrift. Diefe war aber 
auch hier nur ein „subsidium rememorationis“, eine Unterjtüßung 
des Gedädtnifjes. In diefem Gedächtnis haftete nicht nur Die 
genaue Tonhöhe, jondern aud; Tempo, Vortragsart und vor allem 
der Rhythmus. Daß die ganze Vortragsweife im deutfchen Minne- 
fang zumeift mehr gehobenes Rezitativ war, bei den Troubadours 
dagegen unjerm Liedbegriff viel näher fam, hat bejondere, bereit3 
oben ausgeführte Gründe. Die Notation in Neumen erjchwert zwar 
für und Heutige die rhythmiſche Wiederherjtellung diejer alten Lieder; 
die Zeitgenoſſen verjtanden es aber jehr gut, au3 den dürftigen Anz 
deutungen mit Zuhilfenahme der mündlichen Überlieferung das Kunſt— 
werk zu vollem Leben erblühen zu lafjen. 

Bu diefem Schluffe gelangt auch R. von Liliencron, über den aud) 
die Veranjtalter des Neuausgabe der Genaer Liederhandichrift für 
da3 Grundfägliche nicht hinauskommen, nachdem er vorher gejagt 
hat, daß die Lieder der Troubadours und Minnejfänger, eigentlich 
„weltliche Choräle gregorianifchen Stiles“ feien. „Ihre Noten,‘ führt 
er in der „Heitjchr. für vergleichende Literaturgefch. (1894) aus, 
„haben weder abjolut nod) gegeneinandergemejjen einen feiten Zeitwert, 
fondern nur eine accentijche Abjtufung (modern gejprochen guten oder 
ſchlechten Taftteil), die ausfchließiich durch den Tert und feine Accente, 
Hebungen und Senkungen beftimmt und geregelt wird. Ebenfo ijt 
der jtrophiiche Aufbau der Melodie nur die mufifalifche Kehrſeite 
des Zeilen und Neimgebäudes der Worte. Daß die Melodie fich 
troßdem ganz von felbjtin Taft regelt, iſt lediglich die Folge 
be3 Taktmaßes der VBerszeile. Viel ſtärker wird die in dem legten 
Sat zugegebene mufitalifche Entwicklung des Minnefangs vom 
gleichen Verfafjer in der Neuauflage von Pauls „Grundriß der ger- 
manifchen Philologie‘ (II. ©. 565) betont: „Obwohl da3 Maß der 
Noten fein ſcharf gemefjenes ift, jo tritt doc) zur alten gregorianischen 
Nezitierkunft für diefe ihre weltliche Tochter ein Moment Hinzu, welches 
eine fejtere Mefjung der Notenmwerte mit ji bringt. Es 
ift der Umftand, daß ein wichtiger Teil der Lieder diejes Stils von 
jeher als Tanzlied diente. Der Echritt des tanzenden Chores ergab ja 
von jelbjt ein feſtes Maß des Geſanges.“ 

Nun damit dürfen wir Mufifer uns nun zufrieden geben. 
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Troubadour- und Minnefang bedeuten aljo in der Tat gegenüber dem 
gregorianifchen Choral etwas ganz Neues. Nur der Schreibwe ije 
nad) waren fie Töchter des Chorals. In Wirflichkeit find fie troß 
allem im Gegenja zum Choral rhythmifierte Lieder, der Anfang einer 
neuen Mufit, die ſich bloß deshalb nicht entwideln konnte, weil 
die Muſik noch nicht weit genug war, das fünftlerifch zu geftalten, 
was der Volksinſtinkt gefchaffen Hatte. Der aber überwog beim 
lebendigen Vortrag der Lieder durch die Sänger ihrer Zeit. 

Wir müſſen und die Gewandtheit diefer Fiedler und Sänger 
al3 ganz beträchtlich vorjtellen. Sonft hätte die Muſik ſich nicht 
in der gejamten ritterlihen Welt einer ſolchen Beliebtheit er- 
freut, daß die Ausbildung in ihr zumal für die Frauen als ein 
unentbehrlicher Teil ritterliher Bildung erfhien. Dabei war die 
Kenntnis eine Inſtruments ebenfo erforderlich, wie die des Ge— 
fangd. Das erjcheint uns feltiam, da ja der damalige Zujtand 
der Mufif eine wirklihe Ausnützung des Inſtruments ausjchloß. 
Uber der Zeit genügte eben das einftimmige Spielen einer Me- 
lodie ohne harmonische Füllung. Übrigens ijt auch heute dieſe 
Genügjamkeit gar nicht fo ſelten. Durchſchnittsgeiger kommen in der 
Regel nicht viel weiter. Die Flöte war lange als Soloinftrument 
beliebt. An der Dfarina ergößt fid) manches einfache Gemüt, und das 
Bujammentippen einer Melodie mit einem Finger auf dem Klavier 
hat auch nod) Liebhaber. Man ift aljo auch heute vielfach den In— 
ftrumenten gegenüber in dieſer Hinficht anjpruchslofer, al3 beim Ge- 
fang, wo ſich die Mehrjtimmigfeit von felber einjtellt. 

Die Fähigkeit, auf einem Inſtrument eine Melodie zu fpielen, 
war ſchließlich feine jo jchwierige Aufgabe, und fo erjcheint es aud 
nicht jo ſchlimm, wenn von eincın rechten Spielmann verlangt wurde, 
daß er eine Art von Orcheſter war und neun Inſtrumente fpielte. 
Nach der Aufzählung in verfchiedenen Dichtungen waren dieſe Inſtru— 
mente: Viole (viele), Drehleier (chifonie), Pjalter (salteire), Geige 
(giga, gigue und die geigenähnliche Rotte), Harfe (harpe), der Klingel— 
und Sllapperapparat „harmonie“, außerdem die frestele, eine Art 
Schalmei und das „nftrument aller Inſtrumente“, der Dudeljad, 
ber id) einer ſolchen Hochſchätzung erfreute, daf die Meinung auffam, 
bie Muſik fei nach feinem franzöfiichen Namen „muse“ benannt. 

Aus der großen Zahl berühmter Troubadours, über deren Leben 
und Schaffen man in dem ſchönen Buche von Diez „Leben und Werte 
ber Troubadours” das einzelne nachlejen möge, feien hier noch genannt 
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Bernard de Ventadour (1140—1195) und Beire Vidal (1175—1215). 
Beide aus niederem Stand waren beide gleich maßlos in der kindiſchen 
Art, wie jie ihre Dienftbefliffenheit gegenüber ihrer „Herrin” an den 
Tag legten. Schöne Melodien jhuf Guillaume de Madault (1284 
bi3 1369). Weitaus die intereffantefte Erfcheinung als Menſch und als 
Künftler aber it Adam de la Häle (oder Halle). In dem um 
1240 zu Arras geborenen Bürgersjohn lebte ein unjteter Geift und 
ein unbändiger Sinn. Sein Leben ſetzt jich aus Abenteuern zufammen, 
jo daß man wohl annehmen darf, die Namen „der Hinfende‘ oder „ber 
Budlige von Arras“, mit denen ihn die Zeitgenofjen bedachten, Hätten 
mehr auf feine geiftigen Seltfamfeiten gezielt. Die förperliche Aſops— 
geftalt beftreitet er jedenfall3 ſelbſt. Aus dem Klofter vertrieb ihn die 
Erinnerung an die Geliebte. Als er die Ehe mit ihr erzwungen, litt 
e3 ihn aud nicht in den neuen Feſſeln. Erjt ftudierte er noch in 
Paris, dann fam er nad) Ägypten, Syrien und Baläftina. dern 
der Heimat in Neapel ift er etwa 1287 gejtorben, als Dichter des 
finftern Karl von Anjou, an dejfen Hof er fein heiteres Singjpiel von 
„Robin und Marion” zur Aufführung bradte. Ein Zeitgenojje rühmt 
von ihm: „Er war vollfommen im Gejang und wußte Chanjons zu 
machen und Wechjellieder und Motetten, deren er eine große Anzahl 
dichtete, und Balladen, ich weiß nicht wie viele.” In diefer Aufzählung 
ift der wichtigften Tätigfeit Adams nicht einmal gedacht. Von ihm 
ftammen bie zwei ältejten nicht geiftlihen Tramen Frankreichs. „Le 
ju Adan ou de la fuellie“ (daS Spiel Adams oder da3 Spiel in 
ber Laube) vom 1. Mai 1262 fjchildert in jcharfer fatirischer Be— 
leuchtung des Dichterd eigenes Leben. Hatte er hier jchon Lieder 
eingeftreut, fo darf man das bereit3 oben genannte „Jeu de Robin 
et de Marion‘ al3 Singfpiel, ja al3 fomifche Oper bezeichnen. Gie 
wurde noch hundert Jahre jpäter alljährlich zu Pfingiten in Angers 
gejpielt. Adam jteht auch hier an der Spige einer für fein Land fehr 
bedeutfamen künſtleriſchen Entwidlung. In rein mufitalifher Hin— 
fiht war Adam im Liede, in dem er ſich an den Volksgeſang anſchloß, 
jehr glücklich. Wir haben ein Marienlied „Glorieuse vierge Marie‘ 
bon ihm, das in feiner rührenden Zartheit und Innigkeit noch heute 
ergreift. Was er Dagegen al3 gelehrter Muſiker an mehrjtimmigen 
Motetten fchuf, ift ebenfo roh und ungelenk wie die andern derartigen 
Verſuche der Zeit. — 

Ganz denjelben Charalter, wie in ber Provence, trug die Trou— 
babourpoefie in Spanien und Portugal. Hierher hatte Graf 
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Heinrih von Burgund die „Fröhliche Wiſſenſchaft“ verpflanzt. Die 
provengalifche Abjtammung offenbart fich vielfach auch in der Gleich— 
heit der Versmaße. In beiden Ländern waren Könige und Fürften 
der Verbreitung der Sangeskunſt beſonders förderlich. Daß ber 
mauriſche Einfluß hier ſtark hervortritt, braucht nicht erjt betont zu 
werden. Als gleichwertige Element herrſchte er am fizilianischen 
Mufenhofe des Hohenftaufers Friedrich II. Andere Staufer, jo Man- 
fred und der unglüdliche Konradin, der felber dichtete, Hatten deutfche 
Sänger im Gefolge. Daß Karl von Anjou den bedeutenden Adam aus 
Arras in Dienften hatte, ift bereit3 erwähnt. Nach dem oberen 
Italien war der Weg für die provengalifhen Sänger nod) näher. 
Sie erfreuten jicd) hier auch großer Beliebtheit. Aber jo recht vermochte 
bie fröhliche Kunft in Italien nicht aufzublühn. Das Leben, das 
ander3wo vielfach jpielerifch war, hier war e3 furdhtbarer Ernft. Die 
entjcheidenden Kriege zwifchen Papfttum und Raifertum um die Bor- 
herrſchaft zerfleifchten das Land. Noch ſchlimmer wüteten die unauf- 
hörlihen Kämpfe im Innern. Bei der Unficherheit aller Verhältnifje 
vermochte dieſe Liederfunft nicht zu gedeihen. Freilich hatte Ftalien 
auch um dieje Zeit echte Dichter. E3 waren Männer, die der Welt 
den Rüden gefehrt hatten, die nun, wie der heilige Bonaventura, aus 
glühender Seele Gott ihre Lieder fangen. Und da3 ganze Mittelalter 
hat feine zweite Erjcheinung, die fo Poeſie lebte, wie der heilige 
Franz von Aſſiſi, der in der ftillen Einjamleit feiner wilden 
Heimatberge die Einheit aller Kreatur mit dem Schöpfer begriff und 
mit den Vögeln um die Wette Gottes Lob fang. 

Für die ritterliche Lyrik aber hat e3 zu Gebilden von eigenem 
harakteriftiihem Werte nur noch 


der deutjhe Minnejang. 


gebradt. Man könnte das Verhältnis des deutjchen Minnefangs zur 
Troubabourlyrif als bejtes Beispiel für die Bedeutung der Nationalität 
in ber Kunſt benugen. Denn bei der Gleichheit der ganzen fünftlerifchen 
Abjicht, der gejellichaftlichen Bedeutung diefer Kunſt und ihrer fozialen 
Vorbedingungen hätte das Ergebnis in Deutjchland dasſelbe fein müfjen 
wie in Frankreich, wenn nicht eben die Verfchiedenheit der Völker mit- 
gewirkt hätte. Aber jene Verehrung der Frauen als höherer Wejen, 
von der Tacitus berichtet, war auc den Deutſchen des Mittelalters 
noch eigen, die in der Frau durchaus nicht bloß das Geſchlechtsweſen 
fahen. Hier erblühte darum auch der Madonnenkultus zu feiner 


166 Vierted Bud. Periode der Einftimmigfeit. 


lauterjten, durchgeiſtigten Schönheit. Ihr verwandt war der Frauen 
dienft, den die Minne erſtrebte. Minne ift der urjprünglichen Be— 
deutung nad) Teineswegs gleich Liebe, ift vielmehr ein finnendes 
Sichverjenfen in die Betradhtung eines Gegenftandes. Der Frau gegen- 
über bedeutet fie da3 jtete Erinnern, da3 vermweilende Gedenfen an 
eine idealifierte Geftalt, zu dev man das Weib erhob, da3 man, vjt 
ohne fie perjönlich zu fennen, jich zur Herrin gewählt hatte. Während 
der Frauendienft die füdfranzöfiiche Ritterfchaft verweichlichte, galt in 
Deutjchland das „Verliegen“ al3 ſchwere Schande. Zu Taten trieb 
die Minne, fie machte den Mann „hochgemut“. 

Nicht al3 ob in Deutichland nun alles ideal und rein, al3 ob hier 
ein Durchbrechen ber fittlihen Schranfen unerhört gewejen wäre. Aber 
da war denn doch wohl echte Leidenschaft die Triebfeder, und nicht jene 
Renommierjucht, die einem den Genuß an der Troubadourlyrif jo oft 
verleidet. Auch Hier Hatte das Wort des Tacitus noch Geltung: 
„nemo enim illic vitia ridet, d. i. Niemand macht fich dort über die 
Laſter luſtig.“ So behauptet zwar in den Narreteien des Frauen— 
dienſtes der deutfche Minnefänger Ulrich von Liechtenftein (1200— 1276) 
die Spite. Aber gerade diefer deutfche Don Duijote wird durch einen 
verjtiegenen Idealismus lächerlich und ift weit entfernt von jenen 
Troubadours, die wie Peire Vidal fi) rühmen, von den Ehemännern 
mehr als ein Schwert gefürchtet zu fein. Übrigens wußte man zwijchen 
hoher und „niederer” Minne wohl zu unterjcheiden. 

Das mittelalterliche Deutfchland war im Gegenfat zu Frankreich 
von echter Religiofität erfüllt. Wie im „Wartburgfrieg‘ der König 
alle Jungfrauen ehrt, weil e3 eine Jungfrau war, die Gott gebar, jo 
heiſcht Reinmar von Zweter das Frauenlob, weil Gottes Leib von einer 
Jungfrau geboren ward. Dieje Verbindung von Frauendienjt und 
Religiofität, die ein Hartmann von Aue zur Bedingung wahrer Nitter- 
ihaft madıt, war ein bodenftändiges Gewächs. Die franzöfifche, immer 
erotiiche Galanterie wirkte dagegen in Deutjchland ftet3 ala fremd und 
forderte früh den Spott (Sperrvogel3 Lieder) heraus. Dann war das 
Leben in Deutjchland überhaupt erniter und ſchwerer, als in ber 
ſonnigen Provence für den Einzelnen, wie für die Gejamtheit. Die 
inneren Kämpfe zwiichen Kaifer und Fürften erhielten die Gemüter 
in jteter Spannung. Noch jtärfer litt und ftritt das Volk im Jahr— 
hunderte langen Streit zwifchen Papſt und Kaifertum. Das war bei 
aller Träumerveranlagung, von der auch die Politik der Staufer 
ftark beeinflußt wurde, eine Männerzeit. Auch die Dichter wurden 
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von den Zeitfragen ergriffen. Das deutſche ritterlihe Singen ift 
durchaus nicht bloß Liebeslyrik. Der Herrendienjt tritt gleichberechtigt 
neben den Frauendienſt, und eines Walther von der Wogelweide 
politifche Sprüche waren im Kampfe jchärfere Waffen, ald manches 
Nitterfhwert. Darum jind auch die Perfönlichkeiten, die uns aus den 
Reihen der Minnefänger gegenübertreten, viel jchärfer geprägt, als 
die mehr typiſchen Gejtalten der franzöjiichen Troubadours. Der 
finnige Träumer Reinmar von Hagenau (F vor 1207), der männlid) 
leidenjchaftlihe Heinrich von Morungen (um 1200), die ernite 
Denkernatur Wolframs von Ejchenbad) (F nad) 1217) der derbe, mit 
bewußtem Trog wider die höfifche Mode aus dem Volkstum jchöpfende 
Neidbart von Neuenthal (F etwa 1240), vor allem aber Walther von 
der Vogelweide — swer des vergaeze taete mir leide — das jind 
Gejtalten, denen die Troubadourlyrif Ebenbürtige al3 Künſtler oder 
gar al3 Charaktere nicht zur Seite zu ftellen vermag. — 

Die gejamten gefchilderten Verhältniffe begünftigten ein Über- 
wiegen der Dichtung über die Melodie. Ye bedeutjamer die erjte war, 
um jo weniger mochte fie ihren Vorrang um der Muſik willen auf» 
geben. In der Tat begnügte man ji in muſikaliſcher Hinficht mit 
einer choralähnlichen Vortragsweiſe, und Ambros weiſt mit Necht auf 
die Praefation in der katholiſchen Meſſe hin. Derſelbe Gelehrte faßt 
den Unterſchied zwiſchen franzöſiſcher und deutſcher Art in die Worte: 
„Während in den franzöſiſchen Geſängen der Trouvöres die ganz lied— 
mäßige Melodie das Wort überblüht und einhüllt, tritt hier das Wort, 
die Dichtung mit ihrem Vers und Metrum mächtig in den Vorder— 
grund, jie ift die Hauptjache und der Geſang gibt ihr nur Halt und 
Färbung. Es ift ein auch jogar der antiken Singmweife jehr analoges 
Verhältnis. Die Trouveremelodien kann man in der neueren 
Notierungsweife als förmliche Liedweifen aufzeichnen, jie lajjen eine 
moderne Harmonifierung zu, und es tritt ihre Schönheit dabei erit 
recht zutage; auf jene Klaſſe deutſcher Minneſängerweiſen läßt ſich 
mit dem modernen Taktſtocke jo wenig losichlagen, wie auf den gregoria— 
nischen Gejang.”‘ (Ambros, Muſ.Geſch. II. S. 273). Das geht nun 
fiher zu weit. Man mag bier die oben (S. 162) mitgeteilten Aus— 
führungen Lilienerons nochmals fejen. Sie gelten vom deutjchen 
Minnefang ebenjo gut, wie von der Troubadourlyrif. Dennoch hat 
Ambros bis zu einem gewiſſen Grade das Richtige getroffen; denn 
ein Unterjchied liegt vor troß der äußeren Gleichheit der Niederjchrift. 
Das liegt aber daran, daß die franzöfiihe Troubadourlyrif aucd in 
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dichterifcher Hinficht mehr aufs Eingen angewiefen war; daß jie nicht 
genug dichterifche Werte in ſich trug, um mit diefen allein bejtehen zu 
fönnen. Darum nahm aud) der Trobadourdichter den Mufifer zu Hilfe, 
während in Deutſchland der Dichter allein fich auch für das Muſikaliſche 
ftarf genug fühlte. Man muß natürlich auch zwifchen den verjchiedenen 
Gattungen des Minnejangs unterfcheiden. 

Deshalb braucht man nicht mit Friedrich Heinrich v. d. Hagen, der 
in feinem vierbändigen Werf über „die Minnefänger“ (1838) als erjter 
einen genauen Einblid in da3 ganze Gebiet ermöglichte, im Weſen der 
deutfchen Sprache mit ihren ſtarken Betonungsgefegen die Urfache dieſer 
Beſchränkung der Mufik zu erbliden. Denn das Volkslied Hat fich durch 
biefelben VBerhältnifje nicht hemmen lafjen, und aud) das Minnelied ift 
in jenen Fällen, in denen e3 fich an das Bolfslied hielt, zur mehr 
geſchloſſenen und rhythmiſch ausgeprägten Melodie gefommen. Das 
braudt in der Notierungsweiſe natürlich nicht Hervorzutreten. Aber 
wie hätte man fonft zu Neidhart3 Liedern tanzen follen, wenn fie nicht 
ausgefprochen rhythmiſch geweſen wären? Es ijt nicht einzufehen, 
weshalb Walther von der Vogelweide, der wiederholt über die Beein- 
trädhtigung Hagt, die der wahren höfifhen Kunjt durd) „ungefügen“ 
Geſang erwachje, nicht gerade diefe an Spielmanns- und Volksart 
gemahnende jcharfe Betonung des Mufikalifchen follte gemeint haben. 
Jedenfalls hätte diefe einen fchrofferen Gegenſatz zur höfischen Art 
bedeutet, al3 die mehr realijtifhe Behandlung des Bauernlebens. 
Beide gingen eben Hand in Hand und bedeuteten das Empordrängen 
des volf3tümlichen Elements in die ftarr abgefchlofjene höfiſche Kunſt. 
Reiber ijt die glückliche Verſchmelzung beider Kräfte, die für Dichtung 
und Muſik gleich fruchtbar hätte werden können, nicht zujtande ge- 
fommen. Als ſich das erfte Mal — „Minnefangs Frühling” nennt 
die Literaturgefchichte diefe in Öfterreich blühende Poeſie — die ritter- 
fihe Lyrik in den Liedern Dietmard von Aift, de3 Kürenbergerd und 
Meinloh8 von Sevelingen auf vollstümliher Grundlage durchaus 
national entfaltete, da hemmte die Einfuhr der franzöfifhen Lyrik 
ihre weitere Entwidlung. Mit dem „höfifchen Leben” gewann dann 
die beutjche Lyrik jenen bieweilen im üblen Sinne künſtlichen 
Charakter, in dem auch ein fo deutjch fühlender Mann wie Walther 
die edle Kunſt jah. Als dann die Beitrebungen eines Neidhart ein- 
jegten, war für das Nittertum bereit3 die Zeit des Niederganges ein- 
getreten. So wurden für den Minnefang, von vereinzelten Blüten 
abgejehen, die volfstümlichen Elemente nicht mehr fruchtbar; die ver— 
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zohende Ritterjchaft hielt ji) nur an den groben ftofflichen Realismus, 
nit an die edle Schönheit, die fich hier immer blühender entfaltete. 
Der Entwidlung des Volksliedes hat das nichts gefchadet; im Gegen- 
teil war es jicher von Vorteil, daß e8 im Zufammenhang mit echter 
Natur verblieb. Der Minnejfang aber, ber an der jtreng höfiichen 
Art fejthielt, verfiel immer mehr einem äußeren Formenweſen, bis er 
dann von den freien Burgen in die engen Städte geriet und hier zum 


Meiftergejang 
verfnöcherte. 

E3 mag und zunächit ſchwer fallen, in den biedern Handwerfern 
und andern ehrjamen Bürgern, die meiſt am Sonntag nachmittag 
in Rathaus, Kirche oder auf einer Zunftjtube zufammenlamen, um 
„Schule zu fingen‘ die Nachfolger jener ritterlihen Minnefänger zu 
jehen, deren ganze Art uns fo leicht vom Licht einer lebensfreudigen 
Romantik verflärt erjcheint. Und doch hatten die Meijterjinger ein 
Recht dazu, fi) ald Erben und Fortführer des Minneſangs zu be- 
tradhten. Freilich al3 Erben einer Kunftübung, und was läßt fid 
hier vererben? Die Meifterfinger dachten anders. Die Poefie erjchien 
ihnen lediglich Yormfache und demnach erlernbar. Die „Töne“ der 
großen Minnejänger glaubte man treulich zu bewahren. Das alles 
war ja natürlih ein Irrtum. Sie verjtanden die Melodien ber 
Minnefänger nicht; da fie zumeift des Notenſchreibens unkundig waren, 
wurde die Überlieferung der alten „Töne“ allmählich zur Karikatur. 
Uns fällt es jchwer, das alles anders al3 von der lädherlichen Seite 
zu nehmen. Den Meifterfingern aber war ihre Kunft furchtbar ernft. 
Aus der „fröhlichen Wiſſenſchaft“ war ein mühjeliges Handwerk ge- 
worden. Da waren die zahlreichen Regeln der „Tabulatur“, die bie 
Schüler lernen mußten, bevor fie zu Shulfreunden wurden; 
Singer hieß erft, wer einige fremde Meiftergefänge jchulgerecht 
vortragen konnte; der Dichter mußte nad) den Tönen anderer eine 
eigene Dichtung fertigen; zum Meifter ward erjt, wer auch einen 
neuen Ton erfand. Es iſt ein recht ödes Land, in das mir hier 
bliden; Blumen wachſen darin nicht; zerfchnittene Bäume und 
Sträuder find die einzige Zier. Ein Mann allerdings ragt über 
feine Umgebung empor: Hans Sachs, der Nürnberger Scyuiter- 
poet (1494—1576). Wir haben dreizehn Melodien von ihm, Die 
zeigen, daß ihn auch hier fein natürlicher Sinn vor den Verirrungen 
der anderen Zünftler bewahrte. Aber wenn wir ihm jeit Goethe mit 
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Freuden die poetifhe Sendung zugeftehen, eine mufitalifche hat aud) 
er nicht zu erfüllen gehabt, jo wenig wie der ganze Meiftergefang 
jemal3 mufifalifch fruchtbar geworden iſt. Aber e3 wäre überhaupt 
unrecht, wollten wir nad) unjerem heutigen Gefchmad die Bedeutung 
der ganzen Erjcheinung für ihre Zeit beurteilen. Richard Wagner, 
dejjen „Meijterfinger von Nürnberg‘ ein lebendigeres und getreueres 
Bild vermitteln, al3 die längſten Bejchreibungen e3 vermöchten, hat 
auch hier das rechte Urteil geſprochen. In der böfejten Zeit, die unferem 
Baterlande beichieden war, al3 Fürften und Adel den welichen Tand 
in3 deutſche Land verpflanzten, erhielten die Meijter die deutjche 
Kunft: „Was deutſch und echt wüßt feiner mehr, lebt's nicht in deutjcher 
Meifter Ehr“. Wenn die Mufif im deutfchen Bürgerhauje nachher 
eine jo traute Heimat fand, die Meifterfinger haben ihr hier den 
Boden bereitet. Und endlich: den Zeitgenoffen gab dieſe Kunft mehr, 
al3 uns glüdlicheren Söhnen einer fpäteren Zeit, der eine lange Reihe 
erlefener Geifter die höchſten Schäge der Kunſt erfchlofjen hat. Im 
Straßburger Archiv liegt eine Urkunde, in der der Ratsherr Gabriel 
Braunftein und feine Ehefrau teftamentarifch dem „Löblichen teutfchen 
Meiftergefang jährlihen uff ihre Singfchulen zehn Reichstaler“ ver- 
machen. Die Begründung diefer Stiftung, zu der fich viele ähnliche auf- 
zählen ließen, lautet: „Dieweilen wir beide tejtierende Eheleute das 
gottjelige Werd und Uibung des Löblichen teutfchen Meijtergefangs 
jederzeit Hochgeliebt, dasjelbe gleihjfam von Jugend auf und nun 
über 40 Jahre fleiffig bejucht, jo uns eine jchöne Uibung Gottes 
‚leeligen Worts, Lehre, Troft und Vermahnung zu aller Gottfeligkeit, 
chriſtlichen Tugenden, Glauben und Liebe jo reichlich erfüllt.“ 

Das war im Jahre 1646, als jeit achtundzwanzig Jahren der 
böje Krieg das Land heimgeſucht und aus Deutſchland aud) in geiftiger 
Hinfiht eine Wüſte gemacht hatte. 


4. Dom Volkslied. 


Zum Jahre 1374 erzählt die für unfere Kenntnis der mittelalter- 
lihen Muſik wichtige Limburger Chronif, daß ein ausfägiger Barfüher- 
mönd „die bejten Lieder und Reihen in der Welt von Gedicht und 
Melodeyen‘ erdachte. „Und was er fung, das jungen die Leute alle gern, 
und alle Meifter pfiffen, und andere Spielleut führten den Gejang und 
das Gedicht.“ Ein erjchütterndes, aber zugleich aud) tief tröftliches 
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Bild. Da ift ein Mann, bejjen Körper eine fchredliche Krankheit zer- 
frißt. Angſtlich meiden alle den Atem feines Mundes. Diefem Mann 
aber hat jein Gott gegeben zu jagen, was er leidet. Und num fingt 
diefer ausſätzige Mund die beflen Lieder und Reihen, die man in ber 
Welt hören kann. Da bleiben fie alle jtehen und laufen von ferne. 
Er fingt dasjelbe Lied wieder und wieder, bi3 die anderen Wort und 
Weiſe erfaßt haben. Nun fingt der rote Mädchenmund des Gemiedenen 
Lied, nun ſingt der Liebesfrohe Burfche des Mönchs Gefang, die 
Mütter wiegen ihr Kind damit ein, die Männer pfeifen e3 ſich zur 
Arbeit, und der luftige Zugvogel, der Spielmann, fährt damit weiter 
zu anderen Orten. So fingt und freut ſich all’ Volk an den Gaben 
de3 Mannes, der von ſich Hagen muß: „Ich bin ausgezählet, man 
weiſt mic; Armen vor die Tür, Untreu ich fpür zu allen Zeiten.“ 

Wohl iſt uns der Name dieje3 Dichters nicht befannt, aber feine 
ganze Perſönlichkeit tritt deutlich vor ein Auge, das im Buch der Ver— 
gangenheit nicht nur Lieft, fondern auch jchaut. Ein jolches Hervor- 
treten feines Schöpfer3 ift beim Volkslied nicht ganz jo jelten, wie 
man gemeinhin annimmt. Bei den „hiſtoriſchen“ Volksliedern zumal 
erjehen wir nicht nur aus dem Tert den Anlaß ihrer Entjtehung, wir 
fennen auch oft den Dichter. So wijjen wir, daß Paulus Speratus, 
Biſchof zu Pomezan „mit Hagendem Herzen‘ das Lied „vom Reichs— 
tag‘ fang. Der Berner Staat3mann, Krieger und Dichter Nikolaus 
Manuel aber ift der Verfaſſer der fchweizerifhen Antwort gegen das 
Landfnechtslied auf die Schlaht von Pavia. Da kommt auf den 
groben Klo der gröbere Keil: „Bo Marter kyri Velti!”; den durch 
ihren Sieg übermütigen Landstnechten hat der erbojte Berner gründlich 
heimgezahlt. 

Das jind aber Ausnahmen. In der Regel vermögen wir den 
Anlaß, dem ein Bolfslied feine Entjtehung verdankt, nicht zu ent» 
deden, und der Name des Dichters ift ungenannt. Denn jelbit, wenn 
in der legten Strophe die beliebte Frage geitellt wird: „Wer ift, der 
uns diß Liedlein ſang?“, die Antwort gibt nicht viel, wenn jie lautet: 
ein mwaderer Landsknecht, ein Reutersfnab, drei Yungfräulein, ein 
ftolzer Schreiber, oder jo ähnlich. Das hat dazu geführt, daß man oft 
das Entijtehen des Volksliedes al3 einen halb myſtiſchen Vorgang be» 
zeichnete, al3 wäre es überhaupt nicht das Werk eines Einzelnen, 
fondern des dichterifch empfindenden und jchaffenden Volkes. „Das 
ift ja auch, richtig verjtanden, nicht unwahr. Das Lied der Kunſt— 
dichtung geht aus dem ganz perjönlichen Empfinden des cinzelmen 
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Dichters, aus feinem individuellen Erleben und Erleiden hervor und 
erjcheint um jo trefflicher, je eigenartiger fi) darin das Weſen feines 
Dichters Fundgibt. Dagegen fühlt fi) der Dichter des Volksliedes 
von derjenigen Empfindung erregt und zum Singen gedrängt, welche 
foeben den ganzen Kreis der Menfchen, dem er angehört, durchzieht. 
Gleichwohl aber ijt der Hergang dieſes Dichtens ſelbſt ein ebenfo 
natürlich perjönlicher, wie in jedem andern Fall. Man pflegt ferner 
gewiſſe Eigentümlichkeiten, welche an einer großen Majje Volkslieder 
erfcheinen, für wejentliche Eigenjchaften des Volksliedes überhaupt zu 
halten: das Fragmentarifche, Abgerifjene, Springende, mehr An- 
beutende ald Ausführende, ja das oft begegnende Dunkle, Verworrene, 
Widerjprehende. Das Hiftorifche Volkslied aber lehrt, daß all diefe 
Eigenſchaften nicht dem Volksliede an ſich anhaften, fondern daß fie 
erjt allmählih im Laufe der Zeit entjtehen, wenn die Lieder von 
Mund zu Mund gegangen, von Geſchlecht zu Gefchlecht gewandert find. 
Außerlich muß man jagen, fie beruhen auf allmählicher Verderbnis 
des urjprünglichen Tertes; aber freilih au nur äußerlich. Denn 
gerade hier bewährt und zeigt fich jene myſtiſche Perjönlichkeit des 
fingenden Volkes auf wunderſame Art, indem dieje allmähliche Um— 
formung, die da3 Zufällige und Unmejentliche abwirft, da3 Dauernde 
und Weſentliche zu ftärferer Wirkung heraushebt, den Volksliedern 
oft gerade erjt den größten Weiz verleiht. Als das befannte Lied: 

Ich bort ein fichellin rauſchen, 

und klingen wol durch das korn, 

ich hort ein feine magt Hagen: 

fie het ir lieb verlorn.“ 
noch etwa 10 oder 15 Strophen hatte, war es fchwerlich, von jo 
wunberliebliher Wirkung, als mit feinen vereinfamten drei Strophen. 
In diefem Sinne wirft jogar vft genug das Unflare, indem e3 Die 
Phantafie der Hörer herausfordert und ihr einen weiten Spielraum 
freigibt.” (R. v. Lilieneron, Deutjches Leben im Volkslied. ©. 30.) 

So fteht alfo Hinter jedem Volkslied ein Dichter, der e3 zuerft 

fang. Aber wie bei den Liedern des Barfüßermönchs, heißt es aud) 
hier: „Und was er fung, da3 fungen die Leute alle gern.” Wir 
betonen da3 „alle; denn darin liegt das für uns Geltjame und 
für da3 Volkslied Charakteriftiiche. Alle fangen es: Herr und Diener, 
Landsknecht und Führer, der in feiner Stube haufende Gelehrte und der 
herumjchweifende Neutersfnab; es erflang im Königsſchloß und in 
ber Bauernhütte. Wenn wir heute vom Volkslied reden, jo denfen 
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wir beim Worte „Volk“ an die unteren Schichten der Bevölkerung. Das 
alte „Volkslied“ — der Name ijt jünger und ftammt erft von Herder — 
war das Lied des Volkes al3 Nation. Daraus ergibt fi) das 
Wefentlihe für den Inhalt des Volkäliebes und für die Zeit 
feiner Blüte. Der Inhalt muß Volkzinhalt fein. Das Volkslied 
umfaßt ja alles vom höchſten bis zum niedrigjten; erhabene Stim- 
mungen find häufig, aber auch die gemeine Zote fehlt nit. Jmmer- 
Hin, unjer Volk war damals gejund; das Bild, das diejer dichteriſche 
Spiegel zurüdwirft, ift ein edles. Liebe und Natur, meift in ſinnigſtem 
Berein, Scheiden und Meiden, Trinken in fchattiger Kneipe, Kämpfen 
auf fonnigem Feld, der Tanz unter der Dorflinde, die Klage der Ver— 
lafjenen in einfamer Kammer; Treue und Verrat; dann Gefhichten 
und Sagen, jelbit die alte Heldenjage in ſchwachem Nachllang ; daneben 
da3 Ereignis des Tages, — mande Hiftorijche Lieder wirken wie 
politifche Reitartifel —; neben dem weltlichen Leben in gleicher Stärke 
das religiöfe und kirchliche. Alſo alles, was ein Volk angeht, was ein 
Bolf verjteht. Dafür war das Volkslied aud) ein lebendiger Wert im 
Dafein des Volkes, eine Macht im öffentlichen Leben. Wenn ein 
neue3 Lied in einem alten befannten Ton zu fingen war, fo lag ſicher 
bereits in der Wahl der Melodie eine Beziehung ausgedrüdt. Wie 
oft wurde da3 „Judaslied“ mit einem dem einzelnen Anlaß angepaßten 
Tert ald Truglied bei Fehden gefungen! So ließ Kaifer Mar 1490 die 
verräterifchen Regensburger damit höhnen. Müßten wir von der 
Kunftliteratur auf das Leben des deutfchen Volkes im 14. und 15. 
Jahrhundert Schließen, e3 gäbe ein trauriges Bild. Aber das Volks— 
lied, daS gerade um diefe Zeit fo üppig blühte, ändert es völlig zu 
feinen Gunften. Ja einen Zug zeigt dieje3 Bild, den e3 bald darauf 
verloren und nie wieder gewonnen hat, eben jene Eigenſchaft, die das 
Volkslied ermöglichte: die nationale Einheit de3 Geifteslebens. 

Zu biefer Einheit gelangte unfer Voll nochmals, nachdem im 
Minnefang zum erften Male eine Scheidung der poetischen Intereſſen— 
freife eingetreten war, indem ſich ein Stand eine nur fürihn bejtimmte 
Literatur ſchuf. In ihr begegnen wir zum erſten Male einem ver- 
ächtlichen Herabjchauen auf die Vollsdichtung, die als „dörperlich“ 
hinter der „höfifchen” zurüdtreten muß. Die vielen Zugejtändnifje, 
bie das „Nibelungenlied“ an höfiſche Literaturmoden machen muß, 
reden hier ein deutliche8 Wort. So habe ich mit Abjicht die Dar— 
ftellung des „Minnejangs” zwiſchen die der altgermaniſch-ſpiel— 
männifchen und die des Vollsliedes eingefchoben, um dadurch anzu 
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deuten, daß bie ritterliche Lyrik eine Unterbrehung der Entwidlung 
unjeres Gefanges auf nationaler Grundlage bedeutet. Die lateinifche 
Literatur zur Zeit der Ottonen hatte zwar auch ſchon einen Gegenjag 
zur deutfchen Welt bedeutet, aber fie hatte diefe nicht in fich gejpalten, 
zumal fie aud) im Inhalt ja national war. Aber während der Blüte- 
zeit des Minnefangs gingen dem nationalen Volksgeſang die beiten 
Kräfte verloren, da natürlich jogar die „Fahrenden“ aller Art fich 
zum Geſchmack der zahlungsfähigeren Ritterfreife „hinauf zu ent- 
wickeln“ ftrebten. 

Freilich ganz verloren hat fich auch in diefer Zeit der Volksgeſang 
niemals; dazu hängt da3 Volk viel zu zäh am Überlieferten. Wir 
haben dafür Beweife in der Isteinifchen Literatur der Dttonen; wir 
haben jie viel zahlreicher zur Zeit der Vorherrſchaft des Minnejangs. 
Sm „Ruodlieb” bekundet die Frau, als fie dem Boten für ihren Ge- 
fiebten einen lateinifhen Gruß aufträgt, daß beim liebjten, was fie 
hat, ihr deutfche Volksliedworte im Herzen klingen: 


„Dic illi nunc de me corde fideli 

Fenem entbiete aus treu gewogenem Herzen 

Tantundem liebes, veniat quantum modo loubes 
So viel Liebes, als jegt eripriehet bes Laubes, 

Et volucrum vvunnä quot sint, tot die sibi minnä, 
&o viel ber Vögel Lieberwonne ift, ſoviel entbiete ihm Minne, 
Graminis et florum quantum sit, dic et honorum.* 
Und fo viel Gras und Blumen es gibt, entbiete ihm an Ruhm.“ 

Und eine wild erblühte Roſe flog gelegentlich ſogar durch offene 
Fenſterlein einer Mönchszelle. Zeuge deſſen jene liebesjelige Strophe, 
bie ji) am Schluß eines lateiniſchen Briefes bei Werinher von Tegern- 
fee findet: 

Dü bist min, ich bin din: 
des solt dü gewis sin. 

dü bist beslozzen 

in minem herzen: 

verlorn ist daz slüzzelin 

dü muost immer drinne sin. 


Wie ſich im deutfchen Südoften ein ritterliher Minnejang auf 
volfstümlicher Grundlage entwidelt hatte, wie zur Zeit der höchſten 
Blüte des höfifchen Liedes einem Walther von der Bogelweide Neidhart 
von Reuenthal mit feinen „Dorfweiſen“ entgegenwirtte, jteht im voran— 
‚gehenden Abjchnitt zu Iefen. Immerhin hat in dieſer Blütezeit des 
Minnejangs das Volkslied feine beſte fchöpferifche und fortbildende 
Kraft verloren; e3 ward zum Gtieffind und märe vielleicht völlig 
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verfümmert, wenn nicht die ganze ritterliche Welt jamt ihrer Bildung 
bald verfallen wäre. Der Verfall beginnt bereit3 um die Mitte des 
13. Zahrhundert3 und erftredt ſich nicht bloß auf die Gefellichaft, 
fondern aud) auf deren Bildung, da die Scholaftik felber ihren Höhe- 
punkt überfchritten hatte. Für das Bildungsleben unferes Volles 
tritt da ein etwa zweihundertjähriger Stillftand ein. Denn vom 
Humanismus, auf dem ſich das neue Geiftesleben aufbaute, wurbe 
Deutichland viel fpäter, al3 die romanischen Länder — erjt im Laufe 
des 15. Jahrhunderts — ergriffen und erjt ſpät im 16. Jahrhundert 
wurde die ſchulmäßige Volksbildung auf diefe neue Grundlage geftellt. 

Sn diefer Zeit zwifchen ber Herrjchaft zweier wejensfremder Bil- 
dungswelten, jchloß ſich das deutſche Volk in allen feinen Schichten 
nochmals zu einer nationalen Kultur auf gleicher Grundlage zuſammen. 
Und die dichterifch-mufilalifhe Blüte diefer Zeit ijt eben der Volks— 
gefang, der jept feinem echten Sinn nad zum legten Male unjerm 
Volle beichieden ift. Alfo vom Ende des 14. bi3 zum Ende des 
16. Jahrhunderts Tiegt die Blütezeit des deutjchen Volksliedes. Der 
Höhepunft war um 1500 erreicht. Die Reformation brachte dann eine 
erneute Scheidung der Geijter, die freilich zunächt mit ihrer Erregung 
aller Gefühlswerte dem Volkslied noch zugute fam. Erſt der dreifig- 
jährige Krieg hat diefen Garten völlig verfchüttet. Wir find feither 
im geiftigen Sinn noch immer nicht wieder ein einig Volk geworben. 
Und wenn unjer geijtiges Leben bereit3 hundert Jahre vor der poli- 
tifhen Einigung auf eine nie geahnte Stufe gelangte, und wenn 
wir gerade auf mujfifalifchem Gebiete die Erjten der Welt geworden 
find — eine beutfche Volksmuſik in jenem echten Sinn de3 Wortes 
haben wir nicht wieder erhalten, ebenfo wenig wie eine deutfche Volks— 
dichtung. Die Grundlagen der geiftigen Kultur find nicht mehr ein- 
heitlihe für das deutſche Volk, fondern nad feinen Geſellſchafts— 
ſchichten verſchieden. Die Möglichkeit einer fozialen Ausgleichung 
unfere3 geiftigen Lebens Tiegt noch weit ferner im Reich der Utopie, 
al3 die der ölonomijchen. So werden wir wohl auch niemals wieder 
ein eigentliche Volkslied erhalten, unfer Bejtreben vielmehr darauf 
richten müſſen, den tieferen Schichten unjeres Volles nad) Möglich- 
feit die Schäße unferer Kunſt zu erfchließen, ihm die Freude an edlem 
Singen zu erhalten. Was gefungen wird, braucht nicht alt, fein 
hiſtoriſch „echtes“ Volkslied zu jein, aber ed muß echte Kunft fein, wahr, 
edel und rein. Und häusliche Erziehung, Kirche, Schule, Militär und 
Öffentliches Leben müſſen nach Kräften für zweierlei bemüht fein: 
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einmal die Zahl jener jtetig zu vergrößern, Die zu den Hallen der 
großen Kunſt Zutritt gewinnen; jodann dem Volle — das Wort im 
heutigen Sinn genommen — alle3 jene3 leicht zugänglicd) zu machen, 
was e3 vermöge feiner Kultur aufzunehmen vermag. Das ift ſchon 
jehr viel, und ein Strom von Schönheit würde durch weite Land— 
ftreden geleitet, die heute in fünftlerifcher Hinficht zu verdorren 
drohen. — 


* * 
* 


„In der Geſchichte der europäiſch-abendländiſchen Muſik iſt das 
Volkslied von höchſter Wichtigkeit, es bildet neben dem gregorianiſchen 
Geſange die zweite Hauptmacht. Es war der unerſchöpfliche Hort, 
dem die größeſten Meiſter des Tonſatzes die Melodien entnahmen, 
welche ſie nicht bloß weltlich zu kunſtvollen mehrſtimmigen Liedern 
umbildeten, ſondern auf welche ſie ſelbſt geiſtliche Tonſtücke der 
größeſten und ernſteſten Art, ganze Meſſen u. ſ. w. aufbaueten.“ So 
Ambros in ſeiner Muſikgeſchichte (II. 301). Und etwas ſpäter (S. 315) 
führt er den Gedanken noch weiter aus. „Es iſt kein Zweifel, daß 
das Herüberholen der friſchen, lebendigen Volksweiſen in die künſt— 
liche Kontrapunktik auf dieſe außerordentlich wohltätig eingewirkt hat. 
Es brachte ein volkstümliches Element von unverwüſtlicher Lebenskraft, 
ein Stück Volksleben in dieſe Sätze, die außerdem nur gar zu leicht 
tote Rechenexempel geblieben wären... . Hätten die Meiſter gleich von 
Haufe aus auch ihre Themen frei erfunden, jo würden fie dem Volke 
fremd gegenübergeitanden haben; fo aber erfannte da3 Volk in dieſen 
Sätzen jein eigenjtes Gut, das die Kunſt entlehnt hatte, um e3 ihm 
bereichert, veredelt, zu höherem geijtigen Leben geweckt wiederzugeben. 
Der gregorianifche Gejang und das Volkslied waren jichere Führer 
und bewahrten die Kunſt vor der Gefahr, ſich ins Ziel- und Boden- 
loje zu verlieren.‘ 

Ambros hat mit diefer Wertfhägung durchaus recht, aber fie ijt 
viel zu einfeitig. E3 wäre ſchließlich für das Volkslied nur ein in— 
direktes Verdienjt, wenn feine Frische nur die darüber aufgebaute Kunft- 
muſik vor völligem Ausgehen in mathematiſch ausgeflügeltem For— 
menspiel bewahrt hätte. Auch wenn man nocd den Wert des Volks— 
liede3 für die Entwidlung der Inſtrumentalmuſik, worüber wir jpäter 
zu reden haben, hinzurechnet, ift man feinem Verdienſt nicht vollauf 
gerecht geworden. Denn e3 hat aucd unmittelbare muſikaliſche Ver— 
dienste und zwar al3 eigentliche Volksmuſik, wie auch al3 ein be= 
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fonderer Zweig der Kunftmufif. Der rein äfthetiiche Wert der Volks— 
weijen ift nicht zu unterfchägen. Das ift eine ganz andere Melodien- 
fülle al3 beim Minnefang. Diefe Melodien jind heute nod) jingbar, 
ihmeicheln heute noch unferm Ohr, find für uns Heutige nody ein 
echter Ausdrud des Empfindungsgehaltes ihrer Terte. Daß daneben 
gerade diefe Lieder, die zum Tanz, zu allerlei Spielen und auf dem 
Marſch erflangen, für die Entwidlung einer ausgeprägt muſikaliſch 
rhythmiſchen Kompofitionsweife beſonders fruchtbar wurden, bedarf 
feines Beweiſes. Auch wurden diefe Volkslieder früh ſchon aus unjeren 
Zonarten gefungen, wenn fie auch von den Sammlern meift in den 
Kirchentonarten aufgejchrieben wurden. 

Neben diejer urfprünglichen einftimmigen Geftalt, in ber es aud) 
al3 geiftliches Lied in die Kirche Eingang gefunden, von Luther fogar 
zum liturgifchen Beftandteil des Gottesdienftes gemacht worden, war 
aus dem Volkslied auch ein „mufikalifches Kunſtwerk erblüht, in 
welchem die einftimmige Melodie zu einer idealen Körpergeftalt er- 
weitert war. In diefer Form erflang e3 nicht nur im Gejang der 
fürftlichen Kapellen, jondern auc) im Familienkreife und im gejelligen 
Verkehr der Häufer bis in die bürgerlihen Kreife herab” (R. v. Lilien- 
eron, a. a. D. ©. XXX). Dieje Kunjtform des Volfsliedes war die der 
fontrapunftiihen Mehrftimmigfeit, wobei alfo die Melodie des Bolt3- 
liede3 den jogenannten Tenor abgab, während die andern Stimmen 
in Eunftvollen Linien ihr Figurenwerf darum fchlangen. Man ift 
allgemein daran gewöhnt, in Diefer Bearbeitung mehr ein Ber- 
arbeiten der urjprünglichen Melodie zu jehen, ein gewaltſames Zerren 
und Dehnen der gegebenen Bollsliedweife, die nad) der Willkür des 
Komponijten auf ein Profruftesbett geftredt wurde. Man behauptet, 
daß Dabei die Melodie, die in der Negel in der Mittelftimme (Tenor) 
lag, in dieſem Ffontrapunktifchen Gewebe untergegangen ſei. Auch 
führt man an, daß die Melodien gewaltfam mit andern Weijen zu- 
jammengezwungen wurden, die ihnen nad) dem Rhythmus und ihrem 
ganzen Wejen fremd gewejen feien. Das hätte nun freilich ein recht 
unfünftlerifches, im günftigften Falle ein bloß formal kunjtvolles, 
aber durchaus jeelenlojes Gebilde ergeben müffen. 

Aber diefe allgemeine Annahme ift nur ſcheinbar rihtig. Man fam 
zu ihr durch eine einfeitige Betradhtung der Form. Aber auch hier 
wirkt ein Geijt, und der gibt den Ausjchlag. Zwar unterfcheiden fich 
dieje zunächſt drei», jpäter in der Regel vierjftimmigen Bearbeitungen 
der Volkslieder ihrem Stil nad) gar nicht von den gleichzeitigen kirch— 
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Iihen Kompojitionen auf diefelben Melodien. Und für dieje trifft 
alle oben geſagte ficher zu. E3 wäre ja aud) ein grober Unfug ge- 
mwejen, wenn man aus einer Meſſe ftändig den Gafjenhauer heraus- 
gehört hätte, über den fie gejegt war. Hier war die den Tenor 
abgebende Melodie nicht3 anderes, ald Material, mit dem der Kom— 
ponijt willkürlich fchaltete. Aber das war eben in der Kirche, wo 
man eine Meſſe oder jonjt einen liturgiſchen Text fingen wollte. 
Etwas ganz anderes aber war e3, wenn man draußen in der Welt, 
in Gefellfchaft oder in der Familie ji) ein Volkslied mehrftimmig 
fang. Da mollte man doc eben da3 Volkslied haben. Man 
darf nicht aus der außerordentlichen Schwierigkeit dieſer Tonſätze 
darauf jchließen, daß fie nur unter bejonderen Verhältnifjen hätten 
ausgeführt werden können. Die Geſangskunſt war damals viel höher 
und vor allem viel verbreiteter, al3 heute. Man muß daran denken, 
daß man ja jo gut wie gar feine Inftrumentalmufif hatte, daß für 
Kirche und Welt jede ſchöne Stimme von Kind an ausgebildet wurde. 
Aljo die technifhe Schwierigkeit war nirgends ein Hindernis für die 
Aufführung der mehrjtimmigen Säße der beliebten Lieder. Die Dienge 
ber Sammlungen und Drude folder Bearbeitungen ſpricht auch für 
eine verbreitete Übung. 

Dieſen Leuten nun war die im Tenor liegende Melodie vertraut; 
fie Hörten fie immer heraus, wie heute noch der Kärntner, der auch 
gern mit einer Begleititimme über die Melodieftimme jteigt. Und 
nun wurde der Umſtand, daß der Melodiekörper von anderer innerer 
Beichaffenheit ijt, al3 die ihn umgebenden Stimmen, jtatt zu einem 
fünftlerifchem Mangel, zu einem wirkſamen Runftmittel. Wie Liliencron 
(a. a. O. S. XXIX) nachweiſt, entwidelte ſich ein eigentümlicher tech— 
niſcher Kunſtgriff, um dieſen Gegenſatz der Stimmen zu ſteigern. „Bei 
weitem die meiſten der Lieder ſind nämlich im ſogenannten tempus 
imperfectum geſetzt, in welchem ſich die ganze Taktnote in 2 Halbe, 
4 Viertelnoten u. ſ. w. teilt. Der geſamte Liedkörper erklingt alſo, 
um modern zu ſprechen, im Viervierteltakt. Betrachtet man nun aber 
die Melodien, ſo bemerkt man in zahlreichen Fällen, daß ihr Rhythmus 
ein anderer iſt, ja, daß die Tonſetzer, wo die urſprüngliche Melodie 
einen ſolchen kontraſtierenden Rhythmus nicht an ſich trug, ihn dennoch 
berzuitellen wußten, bald durch melismatifche Dehnungen, bald durch 
Verſchiebungen in der Einfügung, welche dann äußerlich nad) mo- 
dernem Ausdrud al3 Synkopen ausjehen. Wird nun die in folcdhe 
Lage gebrachte Melodie frei und fräftig al3 Tonreihe von jelbftän- 
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bigem Rhythmus gejungen, dann hebt fie ſich in höchſt reizvoller Weife 
von ihrer Umgebung ab. Es heißt die Sache geradezu auf den Kopf 
ftellen, wenn man fagt: es feien hier allerlei Rhythmen gewaltſam 
in einen abjtraften Viervierteltaft eingezwängt: fie find umgefehrt mit 
berechneter Kunſt dem Biervierteltalt enthoben, um frei al3 Melodie 
über ihm zu jchweben. Die begleitenden Stimmen bilden einen 
arabesfenartigen Hintergrund, der wie auf einem Teppich in gleich— 
gemeffene Felder verteilt ift: die Melodie fteht darauf wie ein indi- 
viduell geformtes Bild.‘ 

So mar aljo die jchlichte Feldblume in den wohl gepflegten Garten 
verpflanzt worden, und fie gediel; auch hier zu fchöner Blüte. Die 
bedeutenditen Bearbeiter von Volksliedern waren: Heinrich Iſaac 
(etwa 1450—1517), der Symphonifta” an Kaifer Marimilians Hofe, 
unter deſſen meltlihen Kompofitionen da3 mundervolle Scheibelied 
„Innsbruck ic) muß dich laſſen“ und das innige „Mein Freud allein‘ 
die berühmteften find. Sein Nachfolger war der Bajeler Ludwig 
Senfl (1492 —1555), naher Hoffapellmeifter in München. Als dritter 
Meifter ift Heinrich Find zu nennen, der auf dem Titelblatt feiner 
1536 erjchienen „ſchönen auserlejenen Lieder‘ al3 „hochberümpt“ ge» 
priejen wird. Die reichjte und wertvollſte Quelle aller alten Volks— 
liedfammlungen ift die 1539—1556 in fünf Bänden gedrudte von 
Georg Foriter ( 1568). Darin daß Forfter von Beruf Arzt war, 
erjehen wir, wie tüchtig damals die PDilettanten waren. Wertvoll 
ift in der Vorrede zu feiner Sammlung die Anmerkung, daß es ihm 
in vielen Fällen jehr ſchwer geworden fei, zu ben Muſiken die richtigen 
Terte vollftändig zufammen zu bringen. So hatte aljo im Volkslied 
im Lauf der Beit die Muſik immer mehr das Übergewicht über ben 
Tert gewonnen. 


* * 
* 


Wir haben unſere Betrachtung hier auf das deutſche Volkslied 
beſchränkt, nicht nur weil dieſes Buch in erſter Reihe für deutſche 
Leſer beſtimmt iſt, ſondern weil die kulturgeſchichtliche Bedeutung des 
Vollsliedes in Deutſchland offener zu Tage liegt, als etwa in den 
Niederlanden und in Frankreich. Daß hier wie dort ein großer 
Voltzliederihag vorhanden war, erfehen wir aus der großen Zahl 
ber „Zenöre”, die die Kontrapunltiften ihm entnahmen. Das fran- 
zöſiſche Volkslied weiſt in mufilalifcher Hinficht übrigens alle Züge 
ber heutigen franzöfijchen Chanfon auf, und man darf in ihm ficher 
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die erſte muſikaliſche Grundlage des Vaudeville und der komiſchen 
Oper ſehen. Das engliſche Volkslied wurde im 16. Jahrhundert von 
entſcheidender Bedeutung für die inſtrumentale Hausmuſik. Und als 
ſeit der Mitte des 19. Jahrhunderts die nordiſchen und ſlaviſchen 
Völker ſich ausgiebiger in der Kunſtmuſik zu betätigen begannen, 
fanden auch ſie die beſte Hilfe für eine charakteriſtiſche Tonſprache in 
ihren Volksliedern. So iſt das Volkslied alſo allenthalben ein uner— 
ſchöpflicher Jungbrunnen für eine echt künſtleriſche Muſikpflege 
geworden. 


5. Das geiſtliche Lied und die geiſtlichen Schauſpiele. 


Wie wir den Begriff Volk in ſeiner Verbindung mit Lied gefaßt 
haben, wird es uns ſelbſtverſtändlich erſcheinen, daß ein religiöſes 
Volk auch eine religiöſe Dichtung gehabt hat. Vielleicht iſt dieſe, iſt 
das Lied beim Opfer an die Gottheit ſogar die urſprünglichſte Form 
aller Poeſie. Daß das germaniſche Heidentum dieſe religiöſe Dichtung 
bereits hatte, läßt ſich aus manchen Zeugniſſen ſchließen. Um wie— 
viel mehr mußte das Chriſtentum, das von Anfang an in ſeinem 
Kultus dem Geſang eine ſo wichtige Stellung einräumte, eine religiöſe 
Dichtung begünſtigen. Nun war freilich die ganze kirchliche Liturgie 
lateiniſch, und die prieſterlichen Dichter, die in dieſer Sprache heimiſch 
waren, ſchufen ihre Geſänge auch meiſtens in ihr. Aber wenn auch 
dem Volk die Melodie das wichtigſte war und ihm jedenfalls, ſofern 
es nur eine allgemeine Ahnung von der Bedeutung des Textes hatte, 
einen ſtarken Eindruck vermitteln fonnte, — der lateiniſche Geſang 
befriedigte vollftändig nur in der Kirche. Glüdlicherweije aber er— 
ftarkte das religiöje Gefühl bald in folhem Maße, daß es über Die 
Kirhenwände hinaus da3 Volksleben ergriff. Das Volkslied 
geiftlihen Inhaltes ift darum wohl ebenjo alt, wie das welt» 
lihe. Da aber da3 deutſche Volk fich zur innerlichſten Auffafjung 
des Chriſtentums durchgerungen hat, erklärt es ſich leicht, daß das 
geiſtliche Volkslied bei ihm einen viel größeren Umfang und eine 
weit tiefere Bedeutung gewonnen hat, al3 bei den anderen Völkern. 
Dabei müjjen wir allerdings auch bedenken, daß den romanifchen 
Völkern das Verſtändnis der lateiniſchen Kirchenterte viel leichter fiel. 

Geiftliche Lieder in der Volksſprache find in Deutjchland ſchon im 
9. Jahrhundert bezeugt. Im „Ludwigslied“, das 881 auf die Schlacht 
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von Saucourt gedichtet wurde, fingt König Ludwig an der Spiße feines 
Heeres ein heiliges Lied, und das ganze Heervolf antwortet ihm 
mit Kyrieleis. Ein folches refrainartige3 Antworten des Bolfes in 
firhlichen Gejängen iſt im Mittelalter allgemein verbreitet. Man 
nannte die Lieder darum „Leifen” und fang fie bei Wallfahrten, 
Bittgängen, Kreuze und Heerfahrten und beim Beginn ber Schladt. 
Dann waren jene Sequenzen, von denen wir beim Choral gejprochen, 
keineswegs auf3 lateinische beſchränkt. Das zeigt ſich ſchon in ihrer 
auffälligen formalen Üübereinftiimmung mit dem von den Minne- 
jängern mit Vorliebe für Marienlieder vermwerteten „Leich”. Als im 
Zeitalter der Kreuzzüge das religiöje Gefühl alle Gemüter erfüllte, 
fuchten diefe auch im Liede Ausfprahe. Der Reicheröberger Propft 
Gerhoh bekundet um das Jahr 1148: „Die ganze Welt jubelt das 
Lob de3 Heilandes aud in Liedern der Volksſprache; am meiften iſt 
Die unter den Deutjchen der Tall, deren Sprache zu mwohltönenden 
Liedern geeigneter it.“ (Hoffmann v. Fallersleben „Geſch. d. dtſch. 
Kirchenliedes 1854 ©.41.) Gerade dieſes deutſche Singen betont 
1146 auch der Mönch Gotfried, des heiligen Bernhard Begleiter auf 
deſſen Kreuzzugspredigt, in einem Brief an den Biſchof Hermann 
von Konftanz: „Als wir die deutſchen Gegenden verlajjen hatten, 
hörte euer Gejang ‚Chriſt uns genade‘ auf und niemand war ba, 
ber zu Gott gefungen hätte. Das romanifche Volk nämlich hat Feine 
eigenen Lieder nad) Art eurer Landöleute, in welchen es für jedes 
einzelne Wunder Gott feinen Danf darbrächte.“ (Bäumker, zur Geſch. 
d. Tonkunſt in Deutſchld. 1881. ©. 125.) 

Während der Hochblüte des Minnefang3 tritt da3 geiltliche, wie 
ba3 weltliche Volkslied in den Hintergrund, greift aber früher als diejes 
in auffälligem Maße ins öffentliche LXeben ein auf den Geißler 
fahrten des Schredensjahres 1349. Aus diefem Jahre find uns 
dreizehn Geißlerlieder erhalten, von erjchütternder Gewalt und voll 
wahrer religiöfer Inbrunſt. „Du ſolt wiſſen,“ jagt die Limburger 
Chronik, „daß diſſe vorgenannten Laiſen alle wurden gemadt und 
gedicht in der Geißelfahrt, und war der Weifen keine mehr zuvor ge- 
hört worden.“ (Bergl. Paul unge, die Lieder und Melodien d. 
Geißler d. 3. 1349. Lpz. 1900). Der Eindrud diejer Lieder, ber 
ihon durch die jchauerliche Stimmung, in der fie erffangen, gewaltig 
fein mußte, war noch nad) einer anderen Richtung hin bedeutjam, 
indem wir hier zum erjten Male bei öffentlichen Kultverrichtungen 
einen Gemeindegejang in der Volksſprache haben. 
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Wenig jpäter treten dann auch die Namen einiger Dichter hervor. 
Der Salzburger Mönd Hermann (oder Johann) ſchuf in der zweiten 
Hälfte des 14. Jahrhunderts nad) lateinischen Hymnen volfstümliche 
Lieder; der 1490 in Straßburg verftorbene Heinrich von Laufen— 
berg dichtete in herrlicher Weife weltliche Volkslieder ins Geiftliche 
um. Das wurde von nun ab eine beliebte Übung, die für das Volks— 
gefühl durchaus feinen komiſchen Beigefchmad hatte, wenn e3 auch nur 
jelten gelungen fein mag, das Borbild nocd zu übertreffen, wie es 
Zaufenberg in dem aus innerjtem Herzen herausftrömenden „Heim- 
weh nad) der himmlifchen Heimat” erreichte. Welch' außerordentliche 
Fülle geiftlicher Lieder das Mittelalter hatte, geht daraus hervor, daß 
Wadernagel in feinem großen Werfe 1448 Nummern mitteilen kann. 

Die Lieder ſchloſſen fich naturgemäß beſonders an die kirchlichen 
Feltzeiten an; vor allem die Weihnachtszeit war ſchon damals eine 
Singezeit. Im ihre find auch die köſtlichen gemiſchtſprachigen Lieder 
befonder3 häufig, wie das nod) heute gefungene: „In dulei iubilo, 
nu finget und feid froh, unjer3 Herzens Wonne [eit in praesepio 
und leuchtet al3 die Sonne matris in gremio.” Das muchtige 
Dfterlied: „Chrift ift erftanden‘‘ war ſchon im 13. Jahrhundert allge» 
mein befannt. Außerdem gibt es zahlreihe Marien» und Heiligen- 
lieder, die aber keineswegs, wie manchmal behauptet worden, Die 
Lieder auf Ehriftus fait völlig verdrängen. Vor allem die von den 
Myſtikern her beliebte Auffafjung eines fehnenden Berhältniffes der 
Seele zu Chriftus al3 ihrem Bräutigam hat oft im Liede Ausdrud 
gefunden. Ein Graf Peter von Arberg führte die Umdeutung de3 
„Wächterliedes” ins Neligiöfe ein. So trifft Wadernagel3 Wort, 
daß fein anderes „Volk der Chriftenheit ſich eines jolchen kirchlichen 
Liederſchatzes, einer ſolchen poetifhen Bezeugung feines Glaubens 
rühmen‘ konnte, auch für da3 deutſche Mittelalter zu. 

Das ftiht ja nun freilich weit von der verbreiteten Meinung ab, 
aus der heraus man Martin Luther als den Vater des deutjchen 
Kirchenliedes bezeichnet. Die Reformatoren haben ich jelber oft genug 
darauf berufen, daß vor ihrer Zeit in der Landesſprache geijtliche 
Lieder gefungen wurden. Aber wie man auf evangelifcher Seite an 
diefer Tatfache nicht mehr rütteln follte, dürfte man auch auf katho— 
fifcher nicht Länger beftreiten, daß durd) die Reformation das Kirchen» 
lied zu etwas ganz anderem gemacht und zu einem für das Volkstum 
unendlich bedeutſameren Wert gejteigert wurde, al3 e3 vorher geweſen 
war. Daran ändert auch die Tatjache nichts, daß die geiftlichen Lieder 
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im Mittelalter keineswegs bloß bei religiöfen Anläffen außerhalb ber 
Kirche gejungen wurde, fondern auch beim Gottesdienit, vor allem 
vor und nad) der Predigt ihren Platz hatten. Fit e8 denn fo jchwer, 
einer ſolchen Frage vorurteilslos gegenüber zu ftehen! Schon bie 
Tatſache, daß die Reformation auch auf Fatholifcher Seite al3 Abwehr 
eine gefteigerte Pflege des Volksliedes hervorrief, bezeugt, welch’ eine 
Macht das Kirchenlied jet geworden war. 

Das fam jchon durd) die veränderten Zeitverhältniffe. Zu feiner 
andern Zeit war das Bolf in dem Grade durch religiöfe Fragen 
erregt, wie im 16. Jahrhundert. Stand doch das ganze öffentliche 
Leben im Zeichen des Sirchenflreites, der die Gemüter im tiefjten 
aufwühlte. Wenn das Volkslied der Fünftlerifche Ausdrud der Volls— 
ftimmung ift, jo mußte e3 nun in einem Maße religiös werden, wie 
nie zuvor. Man jehe, um nur ein Beifpiel anzuführen, wie in dem 
durch das Interim (1548) hervorgerufenen Truglied vom „ſächſiſchen 
Mägdlein” ein „Hiftorifches’ Volkslied durchaus religiöfen Ausdrud 
gewinnt. Enticheidend war nun, daß die Reformatoren das geiftliche 
Bolkslied zum Kirchenlied, das heißt zum wefentlihen Be- 
ftandteil des Gottesdienftes machten. Es iſt ein großer Unterſchied, 
ob ein Lied in der Volksſprache an einer von der Liturgie mit Geſang 
nicht bedachten Stelle eingefchoben werden darf, oder ob der ganze 
Kirchengefang volksſprachlich iſt. Daß gerade in Deutjchland dieſer 
Unterjchied ftärfer wirkte, al3 anderswo, liegt daran, daß die roma- 
niſchen Völker den lateinischen Kirchengefang viel leichter verjtanden. 
Ich bewundere und liebe den römischen Choral, und jo weit id) fehe, 
gibt e3 in liturgifcher Hinficht nichts, was an Schönheit und geiftigem 
Gehalt, an Großartigkeit der Gefamtanlage und Bedeutſamkeit im 
einzelnen mit dem da3 ganze Kirchenjahr umſchließenden gregoria- 
niihen Choral ſich vergleichen könnte. Aber es ift doch nicht zu 
leugnen, daß dem einfadhen Mann aus dem Volke diefe Herrlichkeit 
nicht aufgehen kann. Er fühlt wohl die großartige Majejtät diejes 
Gefanges, ihn wirklich Lieben, in ihm beten kann er nicht, weil er 
ihn nicht verfteht. Daraus erflärt ji) die ungeheure Wirkung, die die 
Reformatoren dadurd) erzielten, daß fie den deutſchen Gejang in Die 
Liturgie einführten; fie wurde dadurch noch verfchärft, daß viele der 
Lieder dogmatiſchen Inhalt Hatten. Martin Luther und feine Genoſſen 
waren, wie e3 jcheint, felber von dieſer Wirkung überrafht. Denn 
zunächſt hatten fie ja, wie die mehrftimmige Bearbeitung der Lieder in 
dem 1524 erjchienenen Wittenberger Geſangbuch zeigt, an Chor— 
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gejang, nit an Gemeindegefang gedadt. Aber die Gemeinde 
bemächtigte fich jofort diejer Lieder: die Endiridien von Straßburg, 
Nürnberg, Erfurt, Zwidau folgten fi unmittelbar; Luther gab dann 
1529 mit dem fogenannten Klugſchen das erjte gewijjermaßen autori- 
fierte evangelifche Kirchengefangbud. — Auf Fatholifcher Seite, wo 
zwar auch vorher viele geijtliche Lieder gedrudt worden waren, erfolgte 
die Antwort mit einem eigentlichen Geſangbuch 1537 in de3 Hallefchen 
Stiftspropftes Michael Vehe „new Gejangbücdjlein Geyftlicher Lieder.” 

Wir brauchen an diefer Stelle die Entwidlung des Kirchenliedes 
nicht weiter zu verfolgen. Sie gehört in die Literaturgefchichte. 
G. Witels Wort: „Es ift in Germanien fchier fein Pfarrer oder 
Schufter in Dörfern alfo untüchtig, der ihm nicht jelbjt ein Liedlein 
oder zwei bei der Zeche macht, das er mit feinen Bauern zur Kirche 
ſingt,“ Eennzeichnet den Umfang, den die Liederdichterei genommen. 
Man kann jagen, daß das evangelifche Kirchenlied das Volkslied 
ablöfte und erjegte. Hierin Tiegt feine große Bedeutung für die 
künſtleriſche Entwicklung. In der Trauerzeit de3 breißigjährigen 
Krieged war das Firchenlied zahllofen Gläubigen ein ftarfer Troft. 
E3 erfuhr damal3 die Ummandlung aus dem „Belenntnislied des 
hriftlihen Glaubens,” das e3 in der Reformation gemwefen, zum 
„Beugnisliede des hriftlichen Lebens“, dem „Heiligungsliede des Ge- 
fühlschriſtentums“. Es wurde aljo Iyrifcher, perfönlicher. Sicher war 
es vor allem dieſes Kirchenlied, da3 die Seelen unferes Volkes 
empfänglich erhielt für die Dichtung und für die Mufik. 

Für die Mufif. Über fie haben wir nod) einige Worte zu jagen. 
Das geijtliche Lied unterfchied ſich im Mittelalter nicht von dem welt- 
lihen. Nod) war ja die Einheit des Lebens nicht zerjtört. Die Re— 
formation entwidelte nun gleichzeitig den Choral, in dem fie ihren 
muſikaliſchen Schwerpunft Hatte, nad) zwei Richtungen: einmal als 
geiftlihen Volksgeſang, zweitens als funjtmäßige mehrjtimmige Be— 
arbeitung. Das Material für beide entnahm fie dem alten lateinifchen 
Kirchengejang, dem vorangegangenen deutjchen Kirchenlied und dem 
Volkslied. Auch in rein muſikaliſcher Hinficht arbeitete man mit den 
überfommenen Elementen: für den Gemeindegejang bot jie das Volks— 
lied, für die funjtmäßige Bearbeitung die fontrapunftifche Motette 
und das gleichartig gearbeitete mehrjtimmige Lied der Zeit. Auch 
bei diefen Choraljägen lag die Melodie meift im Tenor, erjt gegen 
Ende des 16. Jahrhunderts rüdt fie in die Oberjtimme. Der Choral 
wird dann auch in feiner kunſtmäßigen Geſtalt ein Worbereiter der 
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neuen Zeit. (Vergl. zur Entwidlung V. Buch, 3. Kap. 4. Abjchnitt 
und VI. Buch, 7. Kap.). Luther, der felber ein begeifterter Verehrer 
der Mufif war, hat wahrfcheinlich feine der Melodien zu feinen 
Kirchenliedern jelbjt erfunden. Johann Walther (1496—1570) war 
fein mufilalifcher Berater. Er hat nur hiftorifche Bedeutung. Dagegen 
wurden Ludwig Senfl3 Choralmotetten bahnbrechend für die Folgezeit. 
Die Choralkunſt hält ſich durchs ganze 16. und aud) im 17. Jahr— 
hundert auf der Höhe; jie mündet in dem ragenden Gipfel der 
Kunſt Johann Sebaftian Bachs. Bis in diefe Zeit reicht auch die 
ihöpferifhe Kraft der Melodieerfindung für den Gemeindegefang. 
Dabei waren Dichter und Komponift nur jelten in einer Perjon 
vereinigt, wie etwa beim Königsberger Heinrich Albert (1604—1651), 
der Wort und Weije des Morgenliedes „Gott des Himmels und ber 
Erden”, wie des Sterbeliedes „Einen guten Kampf hab’ id) auf der 
Welt gekämpfet“ gefchaffen har. Paul Gerhardt3 (1607—1676) herr» 
lihe Lieder find zumeift von Johann Crüger (1598—1662) und Joh. 
Georg Ebeling (1637—1676) vertont. Es ſei übrigens hier bemerft, 
baß damals die Lieder noch in ber Negel als Lieder und nicht ala 
Gedichte erjchienen. 

Nun müfjen wir uns nochmals ins eigentliche Mittelalter zurüd- 
wenden und eine Kunftgattung betrachten, in der Kirchengejang und 
Volkslied jich zu gemeinfamer Wirkung zufammenfanden: 


Die geiftlihen Schaujpiele. 


Wenn wir uns vergegenwärtigen, daß der Mittelpunkt des Fatho- 
lichen Gottesdienftes, die heilige Meſſe, nicht nur die ſymboliſch— 
liturgifche Einkleidung des erfchütternditen Dramas der Weltgeſchichte 
ift, ſondern daf auch die dabei üblichen Zeremonien, die Wechjelreden 
zwifchen Priefter und Chor, mit dem Eingreifen breiter vom Chor 
oder Volk gefungener Gefänge geradezu einen dramatifhen Zufchnitt 
haben, wundern wir ung nicht, daß das mittelalterlihe Drama nicht 
etwa an das altrömijche anknüpfte, fondern fich neu aus dem kirch— 
lihen Gottesdienft entwidelte. Die Möglichkeit diefer Entwidlung war 
bedeutſam. Das Leben de3 Heilandes bietet zumal in der Leidens- 
geihichte mit dem grandiojen Schluß der Auferjtehung und Himmel— 
fahrt einen Vorwurf, der zu dDramatifcher Einfleidung geradezu heraus» 
fordert. Man brauchte der biblifhen Erzählung wenig hinzuzufügen, 
fobald man die von ihr erwähnten Perfonen nur hinjtellte, ergab ji) 
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alles weitere von felbjt. War erjt jo, wohl mit Dfterfpielen, der Anfang 
gemacht, fo jchlojfen jich naturgemäß andere Vorgänge an, vor allem 
da3 geliebte Weihnachtsfeft. Mit ihm trat die gepriefene Gejtalt der 
mütterlichen Jungfrau hervor. Die Hehre an der Wiege ihres Kindes — 
Philipp Wolfrum hat den Vorwurf in feinem „Weihnachtsmyſterium“ 
neu belebt —, die heilige Familie in der Beichäftigung, den Sorgen, 
ben Freuden de3 Bürgerhaujes — mie hätte das nicht das gläubige 
Bolf ergreifen und ergögen follen? Dabei war e3 jehr wichtig, daß 
hierfür die biblifche Erzählung eigentlich nur das Rohgerüſt der Hand- 
lung gab, daß die Ausführung des Baues im einzelnen der PBhan- 
tafie überlafjen mar. 

Es gehört ins Gebiet der Literaturgefhichte auszuführen, wie jich 
dieſe geiftlihen Schaufpiele allmählicd) in Form und Inhalt erweiter- 
ten; wir haben uns hier nur nod) nad) dem Anteil zu fragen, den bie 
Mufif an ihnen nahm. Er war bedeutend; man darf wohl annehmen, 
daß die biblifchen Neden alle gefungen wurden, und zwar in ber 
Bertonung des Chorals. Auch im heutigen Gottesdienft der Charwoche 
fommen dieſe Weifen alle vor. Hinzutraten Hymnen und Sequenzen; 
endlich beteiligte fic) daS Volk zu Anfang und Schluß und bei gewiſſen 
Einjchnitten der Handlung mit einem Kirchenliede. In dieſer Weife 
fonnte ji) das Ganze faſt innerhalb der rituellen Regeln vollziehen. 
Auch hier wuchs im Lauf der Zeit die Freiheit. Im Friauler Pro- 
zeflionale zZ. B. fingt Maria Magdalena die Zeilen: „DO Brüder und 
Schweitern! Wo ijt meine Hoffnung? wo mein Troft? Wo mein 
ganzes Heil, o mein Meijter?” Dabei jind zu der ausdrudsvollen 
Weije ziemlich weitgehende mimijhe Bewegungen vorgejchrieben. 

Doch wo fand der weltliche Gefang in diefen geijtlihen Schau- 
jpielen einen Pla? Nun, das mittelalterliche Volk jtand dem ganzen 
Leben noch fo unbefangen gegenüber, übertrug ohne hijtorijche Be— 
denfen fein eigenes Sein und Handeln fo unbedenklich auf die Ber- 
gangenheit, daß e3 überrafchen müßte, wenn e3 nicht auch bei der 
ernftejten Handlung die Komik einzelner Situationen gefühlt hätte. 
Biel realiftifcher, al3 zahllofe Dramatiker fpäterer Kunjtepochen, ſah 
e3 in den römijchen Kriegern, die beim Paſſionsſpiel eine große 
Rolle fpielten, richtige Landafnehte; und demgemäß redeten und 
langen fie. Oder die Juden, die man weidlich verjpottete. Oder wenn 
der elende Judas mit den Prieftern um feinen Sündenlohn feilfchte. 
Auch die Geftalt de3 Händlers, der den zum Grabe eilenden Frauen 
Spezereien anbietet, diente fomifchen Zweden. Kurz und gut, man gab 
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in diefen Spielen, bei denen oft mehrere Hundert Menjchen mitwirkten, 
ein Bild des Gejamtlebens. Und die Mufik folgte dem Terte. 

Dieſe geiftlihen Schaufpiele mit Muſik kennt in ganz ähnlicher 
Art das Mittelalter in allen Ländern. Manche der Gejänge wurden 
durch wechjelfeitigen Austaufch jo allgemein befannt, daß fie eine Urt 
rituelfer Gültigkeit erhielten. Daneben gab es allenthalben auch welt- 
lihe Schaufpiele, die man als „Faſtnachtsſpiele“ zufammen zu fajjen 
pflegt. Wegen ihrer oft geradezu entjeglichen Derbheit und Schmußig- 
feit für einen heutigen Leſer faum mehr genießbar, bilden jie eine 
wichtige Duelle für den Schifderer der Kultur jener Zeit. Die Muſik 
hat in ihnen ſicher nur eine ganz untergeordnete Stelle gefunden. 
Um jo überraſchter find wir, in Frankreich ein rechtes Liederfpiel 
zu finden. Es ift des bereit3 erwähnten Adam de la Häle „li 
ju de Robin et de Marion“, da3 der geniale Troubadour 1282 für 
den neapolitanifchen Hof jchrieb, das ſich aber noch viel fpäter in 
Frankreich großer Beliebtheit erfreute. Hier erhalten wir ein munteres 
Bild Ländlichen Lebens. In den gereimten Dialog find zahlreiche 
Liedchen eingejtreut, deren leichte Melodien ſchon ganz den Charalter 
der fpäteren franzöjifchen Chanfons tragen. Mit einem Wort, wir 
haben hier da3 erſte Vaudeville. 

So weiſt diefes Werk ſchon deutlich in die Zufunft hin. Daß e3 
ins Mittelalter gehört, zeigt vor allem die Mufik, nicht in den Melo— 
bien, ſondern in der Unfähigkeit, fie fünftlerifch zu bearbeiten. Wie 
man da3 lernte, foll das nächſte Buch darftellen. 








Fünftes Buch. 


Die Periode der Fontrapunftiichen 
Dolyphonie. 


Man ijt leicht verfucht, die Entwidlung einer Kunft mit einer 
Gebirgsfette zu vergleihen. An dem einen Ende jteigt fie langjam, 
ganz langjam aus der Ebene an und führt hinauf. Eine gewifje Höhe 
be3 Rüden bleibt von da ab al3 Kamm beftehen, au3 dem einzelne 
Gipfel gewaltig zum Himmel emporragen. Bis fol’ ein Gipfel 
fommt, dauert e3 oft jehr lange, dann ftehen wieder einzelne ganz 
nahe beieinander. Zeitweilig erfcheint der ganze Gebirgsfamm Höher, 
dann erfolgt wieder eine niedrigere Bahn. Aber alles in allem Tann 
man die Entwicklungsgeſchichte der Literatur der Menfchheit wie der 
einzelnen Völker, kann man die Geſchichte der bildenden Künfte wohl 
einer ſolchen lang hingejtredten Gebirgsfette vergleichen. 

Nicht Jo die Gefchichte der Muſik. Will man hier in diefem Bilde 
bleiben, jo darf man nicht an eine einzelne Gebirgäfette denken, 
fondern muß ſich ihrer mehrere neben einander in gleicher Richtung 
verlaufende vorjtellen. So könnte e3 einem von Djten heranftürmenden 
Wandervolfe ergehen, dem plöglic die Wand des Schwarzwalds 
Halt gebietet. Da geht es an ein Erforfhen und Wandern, ein 
Hinanfteigen, bis endlich die höchſten Höhen erflommen find. Eine 
hehre Höhe, eine herrliche Welt; ragend die Gipfel aus aller Umgebung. 
Aber in Einzelnen gärt die Unraft der Neugier, waltet die Sehnjudt 
nad) einer andern Welt. Durch dichte Nebelmajjen glauben fie in 
der Ferne die umdeutlichen Umriſſe diefer neuen Welt zu erfennen. 
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Sie jtürmen hinab und in rafhem Lauf hinüber. Drüben beginnt 
erneut das Suchen und Forſchen und Wandern, das langjame Hinan- 
fteigen zur Höhe. E3 mag ihnen wohl vorfommen, al3 feien fie 
unendlich höher geftiegen, al3 drüben ihre Vorfahren. Dem ift nicht 
jo; wie der Wasgau nicht höher ift, ald der Schwarzwald. Aber beide 
Gebirgszüge entragen der Ebene, jeder ijt für ſich eine Welt. 

Für die Gefchichte der Mufif, wie fie ſich bis heute entwidelt hat, 
müßten wir drei jolcher Gebirgszüge annehmen, deren jeder eine Welt 
für jich darftellt, deren jeder in fich jenes Bild der Entwidlung zeigt, 
da3 wir für die andern Künfle in einem einzigen erfannten. Wber 
wenn diefe Gebirgszüge nun auch neben einander laufen, jo jind fie 
doch nicht parallel. Zwifchen den beiden erjten entitehen mande 
Berbindungswege, und zumal der dritte trifft bald auf den zweiten, 
gerade als diejer in jeiner höchſten Höhe — fie trägt den Namen 
Paleſtrina — fteht. Eine zeitlang laufen fie nod) dicht neben einan- 
ber, bi3 fie ji) in einem zum Himmel ragenden Gipfel — er heißt 
Johann Sebajtian Bad — ſchneiden und nun vereinigt als eine 
Kette weiter gehen. 

Doch deuten wir das Bild, defjen Ähnlichkeit man nicht zu 
jehr im einzelnen fuchen mag. Die drei großen Gebirgszüge, denen 
wir die Entwidlung der Muſik vergleichen, find die einftimmige, die 
mehrjtimmige und die Jnftrumental-Mufit. Bis zum Ende des erjten 
Jahrtauſends unferer Zeitrechnung fingt die Menjchheit nur in der ein» 
ftimmigen Melodie, als gäbe e3 nichts anderes. Daß die Töne zu einan- 
der in Beziehungen ftehen, daß dadurch, daß zwei, drei, vier und mehr 
verjchiedene Töne gleichzeitig erklingen, eine bejondere Schönheit der 
Muſik beginnt, da3 war den Menjchen nod nicht zum Bewußtfein 
gelommen. Wie das jo geſchah, wie es jo blieb, wo man in ber 
Theorie jid) viel mit dem Verhältnis der einzelnen Töne zu einander 
abgab, vermögen wir nur jchwer zu begreifen, da und die Bieljtimmig- 
feit fhon von der Natur durch die Verfchiedenheit der Stimmen bei 
den verjchiedenen Lebensaltern und Gefchlechtern gegeben erſcheint. 
Aber die antife Welt war eben im Grunde unmuſikaliſch, und dem 
Ehriftentum erfchloß ſich zunächit duch die Beſeelung der ein- 
ftimmigen Melodie bereits etwas völlig Neues. Jedenfalls zeigt ſchon 
die Urt, wie man nachher zur Bieljtimmigkeit gelangte, daß es ſich 
hier um die Eroberung völligen Neulands handelte. 

Uber das Verhältnis der einjtimmigen zur vieljtimmigen Muſik— 
periode ijt troß der zeitlichen Aufeinanderfolge keineswegs derart, daß 
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man die legtere einfach al3 Fortſetzung jener, ala etwas an ſich bereits 
Wertvolleres bezeichnen könnte. Die einftimmige Muſik hat für ſich 
eine große Entwidlung durchgemacht und dabei Vollendetes gejchaffen. 
Der römifche Choral z. B. ift ein durchaus vollkommenes Kunftwerf; 
er verträgt die Vielftimmigfeit nicht, kann durch fie jedenfall3 an künſt— 
leriſchem Werte nicht gewinnen. Er wird dadurch in eine ihm fremde 
Welt gezerrt. In der Tat beitand und bejteht er ja ruhig neben ber 
anderen Muſik weiter, wie ja auch das Volkslied noch heute ebenfalls 
einjtimmig und ohne alle Begleitung ftarfe Wirkungen ausübt. — Man 
fann aber auch nicht jagen, daß eine vierftimmige Meffe Paleſtrinas 
fünftlerifcher ift, al3 eine Choralmefje; ebenfowenig wie man in diejer 
Weiſe Beethovens „Missa solemnis gegen PBaleftrinas „Missa papae 
Marcelli“ abwägen fann. Jedes der drei Werke ift in jich vollkommen. 
Man könnte jie wohl der Form nach vergleichen, dabei aber eigentlid) 
auch nicht jagen, daß die eine Form Fünftlerifcher ift, al3 die andere, 
fondern nur kunſtvoller, reicher. Ziel und Abficht der betreffenden 
Schöpfer waren in allen drei Fällen die gleichen. Alle drei Haben 
auch etwas Volllommenes erreicht, aber jeder in feiner Art. Die drei 
Velten find verfchieden, aus denen fie emporgewadjen jind. Sie find 
wie drei gleich hohe Berggipfel in drei verjchiedenen Gebirgszügen. 
Aber — und das ift wichtig — je nachdem man einem ber Drei 
Gipfel nahe fteht, werden die andern dagegen Hein erfcheinen. Uns 
Heutigen fteht Beethoven näher, al3 Balejtrina, bei dem wir immer 
noch viel eher die Form bewundernswert finden, als beim Choral. 

Auch in unferem Verhältnis der Kunjt gegenüber jpüren wir 
überall, daß mir begrenzt und in unjeren Urteilen und Gefühlen 
bedingt find. Wir find Kinder unferer Zeit auch dann, wenn mir 
uns im Widerftreit zu ihr fühlen. Gewiß, man kann ſich Fünftlich 
zurüdichrauben und fein mufifalifches Ideal im 16. Jahrhundert 
ſuchen. Man könnte fich dabei auf das Gebiet der bildenden Künjte 
berufen, wo zahlloſe Menfchen in der Antike oder in der Renaifjance 
die Erfüllung ihres Sehnens finden. Aber es ift mit der Mufif doc 
anders. Jene Kunft vermittelt vor allem die Eindrüde der Sinne, 
und diefe haben nur geringe Wandlungen durchgemacht. Die Mufif aber 
fündet da3 Empfindungsleben; dieſes aber hat ſich gewaltig geändert. 
Da erfahren wir gar ſchnell, wie ſchwer uns die Vertiefung in ein 
una fremdes Fühlen fällt. Der „Grenzen der Menjchheit” werden 
wir und bewußt und fühlen unfere Rleinheit. „Ein Heiner Ring 
begrenzt unſer Leben.” Und dasſelbe Spiel, das unjer Leben zeigt, 
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fehen wir in der Geſchichte des Fünftlerifchen Geſchmacks: ihn „hebt 
die Welle, verjchlingt die Welle”. Die Kunft felber aber, die der 
Menſch im höchſten Bemühen um ewige Werte jchafft, ijt der Gott- 
heit verwandt: „Viele Gefchlechter reihen fich dauernd an ihres Daſeins 
unendliche Kette”. Unſer Verhältnis zur Kunſt aber läßt ji in 
dad Wort Kundrys faffen: „dienen”; wir müjjen ihr mit reinen 
Sinnen und von ganzem Herzen dienen. 

Was für den fchaffenden Muſiker und den genießenden Mujif- 
liebhaber gilt, das iſt auch das Recht des Mufikhiftorifers. Auch 
er ift ein Kind feiner Zeit, lebt und fühlt in der Kunſt feiner Zeit. 
Und hält man mir entgegen, der Hiftorifer müſſe objektiv fein, fo 
antworte ich, er muß wahrhaftig fein. Someit das Tatjadhen- 
material geht, ſoweit das Biographijche reicht, ja ſoweit ich in der 
Muſikgeſchichte die Gefhichte der mufifalifden Formen ehe, 
reicht die berichtende Objektivität aus. Sobald ich aber die Mufil- 
geihichte dahin auffaffe, — und ich tue es —, daß fie barftellen joll, 
wie das Leben jeder Zeit, wie ftarke Perfönlichkeiten in der Mufit 
zum Ausdrud gelangen, jo tritt das Piychologifhe in den Vorder— 
grund und damit beim Hiftorifer da3 perjönlihe Empfinden. 

Goethe jagt: „Wagt ſich einer für bedingt zu erflären, jo fühlt er 
fi den Augenblid frei.” Im Gefühl diefer Freiheit wollen wir nun 
zu erfennen verfuchen, was die unferem heutigen Mufilgefühl fremde 
Art der Muſik diefes Zeitraums ihrer Zeit bedeutete. Danad) ergibt 
fih von felbft, was wir noch daran haben. 


Erftes Kapitel. 
Cheoretifhe Entdedungsfahrten. 


Wäre dies Buch in erfter Reihe dem Fachmann gewidmet und 
müßte es demnach eine eingehende Darftellung der mujitalifchen Theorie 
vermitteln, jo würde dieſes Kapitel das umfangreichite de3 ganzen 
Buches. Braucht doc 3. B. Hugo Riemann fait die Hälfte feiner 
die Erfenntnis reichlich fördernden „Gefchichte der Muſiktheorie im 
9.—19. Jahrhundert” (1898) gerade für diefen Zeitraum. Der Abjicht 
unſeres Buches entjpricht e3 dagegen, wenn wir nur die wichtigjten 
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Stationen verzeichnen, die die theoretifche Arbeit diefer Jahrhunderte 
auf ihren mühjeligen Entdedungsfahrten berührte. Auch jo werben 
wir erfennen, daß das Wort de3 Archäologen Julius Braun: „An 
dem, was heute jeder Schulfnabe weiß, hängen die Denferqualen von 
Sahrhunderten‘‘, auf die Muſik mehr zutrifft, al3 auf irgendeine andere 
Kunſt. 

Nach zwei Richtungen hin erſtreckten ſich dieſe Fahrten. Weitaus 
das Wichtigſte, weil das eigentlich Geiſtige, blieb der Gewinn der 
Mehrſtimmigkeit. Aber dieſe konnte auch erſt eigentlich frucht— 
bar gemacht werden, wenn eine Notenſchrift erfunden war, die 
eine deutliche ÜUbermittelung der Kompoſition ermöglichte. Dieſe 
Notenſchrift mußte aber nicht nur die Tonhöhe angeben, ſondern auch 
die Tondauer, die ſogenannte Menſur, da ja jetzt verſchiedene 
Stimmen mit einander erklingen ſollten. Wir werden erfahren, wie 
viel Scharfjinn aufgeboten wurde, bis man zu einer Löfung Fam, 
die von der unfrigen nicht allzu weit entfernt ift und ihr an Einfach» 
heit nahefommt. Denn einfach zu fein, darin beruhte hier alle 
Schwierigkeit. 

Es berührt feltfam, daß wir mit einer Darjtellung der Theorie 
beginnen müjjen. Denn im allgemeinen vollzieht ji) doch die Ent- 
widlung der Kunſt in der Urt, daß das freie fünftlerifche Schaffen 
borangeht und die Theorie erſt nachträglid) aus ihm ihre Geſetze 
ableitet. Daher denn aud) die große Zahl der „Revolutionäre unter 
den Künftlern; jo nannte eben die Theorie alle Fortjchrittler. Unjer 
Zeitraum macht alfo hier eine Ausnahme. Wenigſtens fcheinbar, denn 
die theoretifchen Bemühungen um die Mehrſtimmigkeit find viel älter, 
al3 die Kompofitionsverfuche in ihr. Und hier ſtoßen wir gleich auf die 
zweite Geltjamfeit, indem auch das Verhältnis zwifchen Schöpfer 
und Nachſchöpfer bei der Mufik dieſes Zeitraums umgefehrt erjcheint. 
Denn für mehr al3 ein Jahrhundert lag die Umfegung der theo- 
retiihen Erfenntnifje in die lebendige Mufifübung nicht beim Kom— 
ponijten, jondern beim Sänger. Der Sänger verſuchte auf eigene 
Fauſt zu einer gegebenen Choralweije eine andere Stimme hinzu— 
zufingen. Wir erfennen, daß in fpäterer Zeit, jelbit bei der höchſten 
Bollendung der kontrapunktiſchen Vielftimmigfeit, zwar der Komponift 
an die Stelle des Sängers trat, daß er aber im Grunde auch nichts 
anderes tat, al3 zu einer gegebenen Melodie einige andere Stimmen 
hinzuzufügen. Die eigentlich erfinderifche Tätigkeit in unjerem 
Sinne, übte der Komponift nit. Er war nicht der VBertoner 
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eined Textes, der bislang nur Wort gewejen, jondern bloß Ton— 
ſetzer, indem er zu den Tönen einer vorhandenen Melodie pajjende 
Töne hinzuſetzte. Das ift auf diefe Weife fehr roh ausgedrüdt und 
läßt in Teiner Weife die prächtige Kunftfertigfeit ahnen, mit der das 
alles geübt wurde. Aber e3 fommt darauf an, daß man jene Unter- 
ſchiede erjafje, die im innerjten Wejen, die bereit3 im Keime Diefe 
Mufifübung von der unjrigen jcheiden. 

Wir erkennen hier auch glei) al3 wejentlichjte Eigenart der ganzen 
fontrapunftiihen Mehrftimmigfeit, daß diefe nicht auf dem An- 
einanderreihen von Akkorden beruhte und aud nie auf den Akkord 
ausging. Vielmehr haben wir immer eine Zahl einzelner Stimmen, 
deren jede ihren Weg geht, und zwar fo, daß der Zuſammenklang 
harmoniſch ift. (Unferem Ohr will er freilich oft nicht jo erfcheinen.) 
Es dauert noch ein halbes Jahrtaufend bis die der unſrigen ver- 
wandte Seßart, deren Abjicht auf akfordliche Verbindung. und har- 
monijche Begleitung einer Hauptmelodie gerichtet ift, ſich entwidelt. 
Und wenn man auch die Alkkorde jchon aus der Erfahrung viel früher 
fannte, jo hat doch erft 3. P. Rameau 1722 eine eigentlihe Afkord- 
lehre aufgeftellt. 

Doch wenden wir uns nochmals den erwähnten „Seltjamfeiten“ 
der Muſik diejes Zeitraumes zu, jo jagt uns der Umſtand, daß fie 
jo ganz von der natürlichen Ordnung abweichen, daß wir in ihnen 
das Ergebnis einer ganz bejonderen Entwidlung haben. So ijt es 
in der Tat. Die Löfung aller Fragen liegt darin, daß die Mufiktheoric 
und die Mufifübung des Mittelalters ihrem Weſen nad) zwei ver- 
ſchiedenen Welten angehören. Die erjtere fußt auf dem Griechen— 
tum, die leßtere war das ureigene Erzeugnis der neuen dhrift- 
lihen Weltanjchauung. 

Es ijt eine wunderliche Erjcheinung, daß das junge Ehriftentum 
in Architektur und Malerei die unvergleichlich hoc) entwidelte Kunſt 
ber Antike ablehnte und von vorneherein auf eigenen Füßen zu 
ftehen juchte, daß dagegen die altheidnifche Muſik übernommen wurde. 
Wir haben die Art, in der das gejchah in den erjten Abjchnitten des 
vorigen Buches dargeftellt. Ebenda ift zu lejen, wie trogdem etwas 
neues entjtand, entjtehen mußte, da die Mufif ja Seelenſprache iſt 
und die jeelifche Welt eine andere geworden war. Das Schlimme war, 
daß man nicht nur die Muſik, jondern auch die Theorie der Antike 
in ber Gejtalt, wie fie Boetius vermittelte, übernahm. Daß dabei 
zahllofe Mifverftändnifje unterliefen, hat für die Entwidlung nichts 
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zu bedeuten. Man hielt dieſe Lehre noch für unverletzlich, als die 
praktiſche Muſikübung ihr längſt entwachſen war. Denn nur jo war 
ja ein Fortſchritt möglich geweſen. So kommt es aber auch, daß die 
Entwicklung der mittelalterlichen Kunſtmuſik ein Emanzipations— 
kampf gegen die antike Muſiktheorie iſt. 

Die erſte „Befreiung“ war der Liturgie der jungen Kirche zu 
danken. Sie erheiſchte die Vertonung von Proſatexten, und damit 
fiel die Abhängigkeit der Melodie von der Metrik der Poeſie, die für 
das ganze Altertum gegolten hatte. Es mag daran liegen, daß die 
Erfüllung aller liturgiſchen Bedürfniſſe als etwas Selbſtverſtändliches 
erſchien, daß man ſich gar nicht darüber klar wurde, daß der grego— 
rianiſche Choral ſeinem innerſten Weſen nach einen völligen Bruch 
mit der antiken Theorie bedeutete. Jedenfalls behielt man dieſe bei 
und paßte ihr alles äußere des Chorals (Tonarten-Benennung und 
dergl.) an. Mit dieſer einen Befreiung reichte nun der Choral aus. 
Der nächſte Schritt aber geſchah von ganz anderer Seite. 

Es muß auffallen, daß die Muſikentwicklung, ſobald die Mehr— 
ſtimmigkeit in Frage tritt, den Schauplatz wechſelt. Rom und Die 
päpftliche Kapelle bleiben dafür zunächſt ohne Bedeutung und nehmen 
immer nur mit einem gewiſſen Widerwillen die ihnen von außen 
zugetragenen Errungenfchaften an. Man kann darin ein Symbol 
dafür fehen, daß diefe neue Entwidlung ihre Wurzeln nicht in der 
firhlichen, fondern in der weltlichen Muſik hat, und zwar in der 
volfstümlihen Inſtrumentalmuſik. Daß alles gleich ins kirch— 
liche überfeßt wurde, daß nachher alle uns überlieferten Verſuche inner- 
‚ halb der Kirchenwände angejtellt wurden, ift bei dem Firchlichen 
Charakter des mittelalterlichen Lebens, feiner einfeitig kirchlichen Bil- 
dung leicht erklärlich. 

Die Art der Entwidlung läßt fi) nun leider nicht im einzelnen 
erfennen. Die Geſchichte der Mufik zeigt für die Zeit vom 5.—11. 
Sahrhundert, ſoweit nicht der Choral in Frage kommt, viel mehr 
Lücken al3 ausgefüllte Stellen. Aber abgejehen von dem was wir 
ſchon aus der bloßen Tatfache, daß e3 in diefen Jahrhunderten eine 
vollstümliche Inftrumentalmufif gab, jchließen können, jcheint mir 
auch ein fchriftliches Zeugnis diefe Entwidlung vom Weltlichen ins 
Kirchliche zu bezeugen, dad Hugo Riemann in feiner bereit3 erwähnten 
„Geſchichte der Muſiktheorie“ anführt, allerdings ohne diefe Fol- 
gerungen daraus zu ziehen. Das erjte einwandfreie Zeugnis für die 
Übung der Mehrftimmigfeit (in der Form des „Organums“) jtammt 
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nämlich nicht aus der dem Mönche Hucbald zugejchriebenen Abhand- 
fung „De harmonica institutione‘“ (etwa 880), ſondern ift älter 
und fteht in des Scotu3 Erigena bereit in ber Mitte des 
9, Jahrhunderts entjtandenen Schrift „de divisione naturae“, Die 
Stelle lautet: „der Organum genannte Gefang beiteht aus Stimmen 
verfchiedener Gattung und Tonlage, welche bald von einander gejchieden 
in weiten Tonabjtänden von wohlabgemefjenem Verhältnis erklingen, 
bald nad) gewiffen vernünftigen Kunftregeln gemäß den Verjchieben- 
heiten der Kirchentonarten zufammenfommen und fo einen natürlich 
wohlgefälligen Zuſammenklang ergeben.” Nun wäre diefes Auffinden 
eine3 älteren Zeugniffes für das „Organum“ an ſich nicht bedeutend 
— denn auch Hucbald ſpricht davon als von einer befannten Übung — 
wenn nicht diefe frühere Übung eine Höhere Stufe der Vieljtimmig- 
feit darjtellte, wenn nicht Hucbalds auf parelleler Stimmführung 
beruhendes Organum dagegen ein Rüdjchritt wäre. Dieſer Rüdjchritt 
aber trat ein, weil Huchald eine von der Volksmuſik übernommene 
Übung mit der griechischen Theorie in Einklang bringen wollte, 
Jawohl, aus der Volksmuſik übernommen. Die Geigen jener 
Beit hatten einen flachen Steg. Spielte aljo einer auf der oberen 
Saite eine Melodie, jo Hang ftet3 die andere mit. Aber vor allem 
hatten die geliebte Drehleier und der al3 Blüte aller Inſtrumente 
verehrte Dudeljad ſolche unveränderlichen Bäſſe (Bourdons oder Bor- 
dunen), die aljo intmer unter eine oben fpielende Melodie den gleichen 
Ton al3 zweite Stimme festen. Das käme alfo auf das hinaus, was 
wir „Orgelpunkt“ nennen. Bon der weltlihen Injtrumentalmufil 
mag diefe Zweijtimmigfeit zuerft auf die Orgel übertragen worden 
fein. Den Organiften mag die hier wirflich einjtimmige Melodie, 
die er auf den jchweren claves (Taften) mit den Fäuften heraus 
hämmerte, zu leer vorgefommen fein, fo daß fie die weltlihen In— 
ftrumente nahahmten und mit der linken Hand die Duinte oder 
Duarte des Grundtone3 dauernd niederhielten. Diefe Form wurde jo 
beliebt, daß man danad) die fogenannten Mirturen in die Orgeln 
einfügte. Dabei ſprach mit jedem Ton gleich eine Duinte oder Oktave 
an, fo daß dem Organiſten das mühjelige Herabdrüden zweier claves 
— diefe Taften waren handbreit — erjpart blieb. In diefer Art 
erfcheint die Entwidlung jedenfalls viel natürlicher, als umgelehrt. 
Es ift nicht einzufehen, warım die alten Schriftiteller es nicht 
gefagt haben follten, daß die Mehrftimmigkeit des Geſangs durch 
die Nahahmung einer Eigenfhaft der Orgel entjtanden jei, wenn 
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die Orgel dieje Eigenjchaft eben ſchon beſeſſen und nicht erft infolge ber 
andermweitigen Übung erhalten hätte. 

Ein zweiter Weg, wie ſich die Mehrjtimmigfeit entwideln konnte, 
lag in der Gejangspraris. Beim Wechfelgefang, wenn Männer und 
Knaben abwechjelnd diejelbe Melodie jangen, lag e3 doc, jehr nahe, 
daß die Knaben nicht die Tonlage der Männer beibehielten, fondern 
eine ihnen bequemere — QDuinte oder Duarte — wählten. Solange 
das beim Wechſel geſang blieb, hatte aud) der ftrengjte Choral nichts 
dagegen einzumenden. Wurde nun der Wechjelgefang wieder zum 
Unijono, jo lag es nahe, daß die beiden Stimmen ihre Lage beibehielten. 
Das hätte dann unmittelbar das Parallel-Organum ergeben. 

Alles das ift, wie jhon gejagt, nur Vermutung. Auch die Ge- 
ftalt des mehrfach erwähnten Mönches Hucbald aus dem flandrifchen 
Klofter St. Amand fteht durchaus nicht in unangezweifelter Klarheit 
vor uns; noch weniger jeine Arbeiten. Doc iſt aud) fein Grund. vor- 
handen, in beliebter überfritifher Schärfe nun einfach alle Angaben 
zu bezweifeln. Da für Hucbald die langen Jahre von 840 bis 932 
al3 Lebenszeit angegeben find, erklären fi) Unterjchiede in den ver- 
ichiedenen ihm zugejchriebenen Schriften aus den weiten Abjtänden 
ihrer Entjtehung.: Faſſen wir alles zufammen, jo haben wir bei Hucbald 
da3 Gefühl, als fomme e3 ihm darauf an, eine geliebte Mujifübung 
mit der verehrten Theorie des Boetius in Übereinftimmung zu bringen. 
Da dieje Theorie die Konjonanz von PDiapafon (Dftave), Diapente 
(Quinte) und Diatejjaron (Quarte) Iehrte, ließ fic) auch die Benutzung 
diefer Zujammenflänge leicht rechtfertigen. Hucbald jelber gibt dieje 
Lehre in feiner „musica enchiriadis‘“ mit folgenden Worten: „Der 
Einklang ijt fein Intervall, feine wahre Konjonanz, jondern Iden— 
tität. Die Konſonanz beruht auf dem Zufammenklingen zweier Töne, 
die nicht derjelben Tonſtufe angehören, die alſo jede für fih ein 
Bejonderes jind. Das Organum, auch Diaphonie genannt, bejteht 
nicht aus gleichartigen, jondern aus einem einträcdhtig zwiejpältigen 
Geſange. Es gibt einfache und zufammengefegte Konjonanzen, Die 
einfachen find Diatejjaron, Diapente und Diapafjon, aus diejen dreien 
jeben jich die anderen zufammen. Die Oktave unterfcheidet fich vom 
Einklang nur wenig, denn jeder Ton wird an der achten Stelle gleich— 
ſam neu geboren und leitet eine neue Ordnung ein. Man fann einen 
Gejang in zwei und drei Oftaven verdoppeln, das ijt der erjte und 
einfachſte Zufammenflang. Ganz bejonders fommt der Name Dr- 
ganum oder Diaphonie unter den übrigen Konjonanzen den Quarten 
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und Duinten zu. Die Quinte zeigt in den Fortichritten dev Melodie 
genau diejelbe Folge von Ganz und Halbtönen, wie beim Grund- 
ton, deöhalb ijt ein Organum in Quinten auch unbedenflid auszu- 
führen. Bei der Quarte zeigen ſich andere Verhältniffe und daher 
ift ſolch Organum nicht in jedem Fall anwendbar, fondern muß 
funjtgereht mit der nötigen Vorficht behandelt werden.” 

Man verfuche einmal auf dem Klavier eine ſolche Folge von 
Quinten und Quarten zu fpielen, man wird fich entjegt die Ohren 
zuhalten. Und der Heinfte Konfervatorift weiß uns zu belehren, daß 
bieje Tonfolgen in den Grundparagraphen unferer Harmonielehre 
verboten jind. Hucbald aber ruft entzüdt: „Siehe den Lieblihen Zu- 
ſammenklang, der folher Stimmenverbindung entſpringt.“ Much unfer 
Gehör hat ſich im Lauf der Zeiten verwandelt. E3 tut eö auch heute 
noch, wenn auch nicht in diefer auffälligen Art. Wer würde heute 
nod) wagen, bei Wagner von der „ohrenzerreißenden Qual jeiner uner- 
träglichen Disharmonien’ zu reden; vor einigen Jahrzehnten war das 
bei zahlreihen Muſikern die Übung. Heute empfinden wir Die 
fühnften Tongänge Wagners al3 Mar gegenüber der Art eines Richard 
Strauß. Wenn ich aber an die Entrüftung denke, den feine Werke 
bei den erjten Aufführungen hervorriefen und heute die Zuhörerjchaft 
mit Andacht „Zarathuftras” nicht immer fänftiglicher Rede laufchen 
jehe, jo kann ich mir auch hier den Wandel nicht bloß durch die 
Mode, deren Einfluß ich nicht unterſchätze, erflären, fondern nur durch 
bie Tatfache, daß auch unfere Gehörempfindungen wechjeln. Auch hier 
behält eben der Schaffende, natürlich bloß der wirklich fchöpferijche, 
Recht. 

Hucbald geſtattete übrigens zur Erhöhung des „lieblichen 
Zuſammenklangs“ noch die Verdoppelung der Stimmen durch die 
Oktaven. Wertvoller für die Entwicklung, als dieſes Parallel-Organum 
wurde das „ſchweifende“, das wieder die von Scotus Erigena erwähnte 
Art zeigt. Beide Arten des „Organums“ wurden fleißig geübt. Vorallem 
war da3 „QDuintieren” in Frankreich beliebt. Dagegen hielt jich 
Italien und vor allem Rom zurüd. Vielleicht liegt hier einer der 
Gründe, daß der erfte italienische Theoretifer der Mehrjtimmigkeit um 
fo berühmter wurde. Neuerdings wird allerdings behauptet (von Dom 
Germain Morin in der „Revue de l’art chrötien“ 1888, III) 
ba Guido von Arezzo in der Gegend von Paris geboren fei. 
Nun, jedenfalls hat er als Benediktiner in Italien gewirkt, und zwar 
zunächſt in Pompoja, von we ihn der Neid der Mitbrüder auf feine 
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Mufilfenntniffe vertrieb, danach in Arezzo. Das wichtigite Jahr feines 
Lebens war 1026 (oder 1028), wo er den Papſt Johann XIX. von der 
Borzüglichkeit feiner Notenfchrift überzeugte. Am 17. Mai 1050 foll 
Guido, deſſen Geburt etwa 995 angejegt wird, geftorben fein. Während 
man früher alle mufifalifchen Erfindungen, deren Entjtehen ungefähr in 
dieſe Zeit fiel, Guido zufchrieb, hat die neuere Kritik fich darin gefallen, 
ein Blatt nad) dem andern aus dem Ruhmesfranze des Benediktiners 
zu reißen. Dieſe Hiftorifche „Kritik“ ift nicht viel ſchwieriger, al3 die 
frühere Kritiflofigfeit, zumal wenn nirgends etwas Sicheres an die 
Stelle der num verworfenen Meinung gefeßt wird. So ſicher manche der 
Guido zugefchriebenen Erfindungen ihm nicht gehören, fo wahrſcheinlich 
iſt e3, daß ihm wenigſtens die wichtigjten derjelben wirklich zufommen, 
Denn fie hätten fonjt jicher den Namen ihres tatjählichen Entdeckers 
ebenjo berühmt gemacht, wie der Guidos bereit3 war. So halten alfo 
auch wir, bevor nicht bejtimmtere Gründe dagegen beigebracht werden, 
daran feit, in Guido ſowohl den wichtigjten Verbefferer der Notenfchrift, 
wie den Erfinder der Solmijation zu verehren. Über beides wird nad)» 
ber zu reden fein, hier handelt e3 ſich zunächſt um feine Stellung in 
der Entwidlung der mehrjtimmigen Muſik, wo er ebenfall3, wenn auch 
nicht gleich bedeutfam, Hervortritt, 

Wie feine Verbefjerung der Notenfchrift den praktiſchen 
Mufifer zeigt, jo find auch feine BVerbefferungen des „Organums“ 
der praftifchen Mufifübung zu danken. Durch feine Schriften geht 
ein freier Ton; mit feder Überlegenheit fpricht hier ein Tatmenjc wider 
alle Stubengelehrjamfeit grübelnder Denker. „Boethius ijt ganz gut 
für die Philofophen, für die Sänger ift er aber faum brauchbar.” 
Das war bei dem nie angetajteten Anfehen des alten Theoretikers 
geradezu Ketzerei. Überhaupt ließ er jich durch da3 Gewicht anerkannter 
Autoritäten nicht irre machen: „Eure bewunderten Singemeijter fönnen 
ihre Schüler Hundert Jahre lang Tag und Nacht fingen Lafjen, und fie 
find doch nicht imftande, auch nur eine einzige Antiphone ohne Unter- 
weiſung herauszubringen. Und mit diefer Singerei verderben fie eine 
Beit, die zum Auswendiglernen aller weltlichen und geiftlichen Gejänge 
hinreichen würde.” Sodann aber, und das ift von größter Wichtig» 
feit, tritt bei ihm endlich das Ohr in feine Rechte. Die Mufif wird 
aus der Mathematik zur Gehörsfache. Er begründet feine Behauptungen 
nicht mehr damit, daß er ihre Übereinftimmung mit der griechijchen 
Theorie darzutun fucht, fondern indem er jagt: fo klingt e3 befier. 

Diefer Wandel im Geifte ber Mufilauffaffung ift von 
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unſchätzbarer Bedeutung und viel wichtiger geworben, als die einzelnen 
theoretifchen Ergebniffe. Immerhin darf man auch hier Guido von 
Arezzo nicht unterfhägen. Er erfannte in Hucbalds Parallelorganum 
das theoretifch Konftruierte. In feinem „Mikrologus“ gibt er zunächſt 
die bisherige Theorie des Organums, indem er jie gleichzeitig bereichert. 
über der urfprünglichen Choraljtimme — supra vocem — erhebt ſich 
im Abftand der Duinte ein Organum, ein zweites liegt eine Quarte 
unter der Choraljtimme (organum sub voce). Die beiden Organal- 
ftimmen umfleiden aljo in der Oftave die urfprüngliche Weife. Danad) 
aber lehnt Guido die Quinte ab; fie Hinge hart. Des ferneren hat er 
ein Gefühl dafür, daß die Tonarten in verjchiedenem Maße das Or— 
ganum vertragen. Aber er ijt überhaupt weniger für das parallele 
Organım und ftelft die ältere Art, wie Scotus Erigena fie zeigt, wieder 
her, wobei er bejondere Regeln für das Zufammengehen (occursus) 
der Stimmen beim Ausklang gibt. Wichtig ift ferner, daß er bei 
aller Vorliebe für die Duart doch fchon eine VBorahnung der Konſonanz 
ber Terz hat, wenn er fie audy nur als Durchgangsnote verwendet. 

Wir können jagen, daß feit Guido und jiher auch dank feinem 
frifhen Vorgehen die Vorherrſchaft der muſikaliſchen 
Praris über die Theorie beginnt. Und das war ein Glüd. Die 
Welt hatte die Sehnſucht nad) der mehrjtimmigen Mufit; man fühlte 
ba3 Biel, wenn man es aud) nicht jah. So begab man fi) auf die 
Suche. Dabei gab e3 viele Jrrungen und Wirrungen, aber man jah 
wenigjtens nicht mehr rüdwärts, fondern vorwärts. Mit der grie- 
chiſchen Theorie war nicht3 zu machen, alfo war e3 bejjer, daß man 
auf gut Glüd darauf los erperimentierte. Dieſer Ausdrud ift nicht 
zu ſchroff, jondern in feiner Burſchikoſität charakterijtiih. Wäre es 
eine fromme Zeit gewejen, man hätte viel zu viel Scheu vor dem heiligen 
Ehoral gehabt, al3 daß man ihn derartig zum Gerüft gemacht hätte, 
an dem die Sänger ihre übermütigen Gaufelftüde ausführten. Nicht 
umſonſt jpielt fich die nächjte mufifalifche Entwidlung fern den Über- 
fieferungsftätten de3 geheiligten Gejanges ab, nicht umſonſt gerade im 
übermütigen Frankreich. Der Hofhalt der Päpſte in Avignon ijt die 
Blütezeit von 


Dislantus und Faurbourdon, 


wie die beiden nächſten Stufen ber Entwidlung heißen. Der Faux— 
bourbon, der etwa feit 1200 in England in Übung fam, ijt im Grunde 
nicht3 anderes, al3 ein Organum; aber an die Stelle von Quarte und 
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Quinte treten als Organaljtimmen Terz und Sert. Der Faurbourdon 
ift alfo im Wefentlihen ein Gehörsfortſchritt, ein Hingelangen 
zu einer Auffaffung der Konſonanz, auf der eine harmonische Mehr- 
ftimmigfeit twirflich aufgebaut werden konnte. Ein folches paralfeles 
Hortichreiten der Begleitftimmen in Terzen und Serten, wie das im 
Saurbourdon regelmäßige Schließen in der Oftav entjpricht aud) heute 
noch dem. volf3tümlichen Gefühl für mehrftimmigen Gefang, nur daß 
dann freilich die Melodie von der Oberftimme getragen wird. Vielleicht 
dürfen wir. aus dem Umjtand, daß der Faurbourbon in England fich 
entwidelte, darauf jchließen, daß diefe Konfonanzen aus dem Volks— 
gejang übernommen wurden. Jedenfalls war diefe Zeit, die an den 
Grundſätzen der griechifchen Theorie nicht mehr ängſtlich feithielt, 
der Aufnahme volfstüimlicher Elemente in die Kunſtmuſik befonders 
günftig. 
Wichtiger für die funftmäßige Entwidlung der Mehrjtimmigfeit 
wurde der Disfantus (franzöfiih Déchant). Ja er ijt eigentlich 
die erjte Stufe der Kontrapunktik, wenn er aud) noch nicht ahnen Yäßt, 
zu welch kunſtvollem Begriff ſich dieſe entwideln follte. Das Verlangen 
nad) Abwechſlung, nad) Bereicherung des noch immer recht leeren Or— 
ganums führte dahin, dag man einer gleichmäßigen Bewegung ber 
Stimmen die gegenſätzliche vorzog. Eine Vorjtufe zeigt um 1100 
Johannes Cotton, wenn er jagt: „Man richte fein Augenmerk auf 
Mannigfaltigfeit der Stimmenbewegung derart, daß two der cantus 
firmus (alfo die urfprüngliche Melodie) fteigt, da Organum falle und 
umgekehrt.“ Im Disfantus wird Gefeß, was hier Ratſchlag ift. Zur 
nächſt ift diefes Gefeg recht roh. Niemann faßt die zwölf Regeln 
einer der älteften franzöfifchen Abhandlungen in den Sat zufammen: 
„Die disfantierende Stimme nimmt zu den Tönen des Cantus firmus 
abwechſelnd die Duinte und Oltave. Der Schluß gefchieht ftet3 in der 
Oktave.“ Daran ließ ſich die Eitelkeit der Sänger, die ihre Kunſt— 
fertigfeit zeigen wollten, nicht lange genügen. Statt im frei improvi— 
fierten Disfant nur eine Note gegen die Choralnote zu fingen, fangen 
fie mehrere, brachten Heine Schnörfel, Figuren an, fetten gewiſſer— 
maßen Neumen gegen den einen Ton; oder fie verbanden die Haupt» 
töne durch furze Übergänge. Fleurettes, Blümchen, nannte man dieſe 
Schnörkelchen; die ganze Singweife wurde al3 „figuriert“ bezeichnet. 
Für die Art diefer Figuration, diefer Ausmalung bildeten jich bejtimmte 
Regeln aus, mit deren Hilfe die Sänger imjtande waren, zu jeder 
Choralmelodie einen darüber (!) jtehenden Diskant zu improvifieren. 
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Dieje dem Jmprovifationstalent des Sängers anheimgegebene Mehr- 
ftimmigfeit — chant sur le livre, contrappunto alla mente — blieb 
noch im Schwang, als längjt die Kontrapunftif zu einer hohen Kunft 
geworben war. 

Lieſt man von den verſchiedenen Geſangsverſuchen dieſer Zeit, 
fo hat man oft die Empfindung eines Vexierſpiels, als hätten bie 
Menſchen jenes quälende Gefühl gehabt: „Ich weiß, die Mehrjtimmig- 
feit ijt da, fie ftedt in alledem, was ich hier tue, ich fann fie nur 
nicht faſſen.“ Und von neuem beginnt das Suchen und Berfuchen. 
Die Mittel, die man zur Bereicherung, zur Steigerung der Tonfülle 
anmwandte, haben zuweilen etwas VBerzweifeltes. So jener Ochetus, der 
Schluchzer, wo in den von zwei Sängern ausgeführten Diskant ein 
dritter in gewiffen Abftänden einen kurzen Ton hineinjtöhnte. Dann 
wieder dachte man bie rechte Mehrſtimmigkeit zu erreichen, wenn man 
mehrere Melodien, die nicht3 miteinander zu tun hatten, durch Zerren 
und Dehnen einfach zufammenzwang. Die Ergebnifje müfjen manchmal 
geradezu barbarijch gemwejen fein. Aber wenn auch nüchterne Theo- 
retifer die Sänger mit Betrunfenen und Wilden verglichen, die Majje 
bewahrte eine geradezu rafende Liebe zur Kunjt des Diskants. Der 
franzöfifche Hof richtete eine eigene „chapelle musique du Roy“ ein, 
wo das richtige Dechantieren gelehrt wurde. Auch die Kirchen, allen 
voran Notre-Dame in Paris, eröffneten ſolche „maitrises“. Solange 
der Disfantus nur zweiftimmig blieb, mochte e3 ja noch angehen. Die 
Sänger „kamen wenigftens nad) Haufe”, um den Ausdrud des Jo— 
hannes Cotton zu braudjen, „wenn fie auch nicht wußten wie.” Ge— 
radezu jchredlicdy aber wurde der mißtönige Wirrwarr, als nun noch 
eine dritte und vierte Stimme dazu fam. „O Roheit und Bejtialität,” 
Magt Johannes de Muris, „einen Ejel für einen Menſchen zu nehmen, 
eine Ziege für einen Löwen, ein Schaf für einen Fiſch.“ Aber man 
gab darum die Bielftimmigfeit nicht auf, jondern erfand ein Mittel, das 
den Sängern die Möglichkeit gab, auch auf diefen verjchlungenen Wegen 
nad Haufe zu fommen: die „Menfur”. (Vergl. unten ©. 205.) 

Bei kurzer Überlegung erkennen wir, daß der entfcheidende Schritt 
der war, als der Diskantus dreijtimmig wurde. Denn wenn Die 
Improviſation verhältnismäßig leicht die Gegenbewegung einer Stimme 
gegen eine gegebene erreichen konnte, jo wurde das ganz anders, wenn 
eine dritte Stimme nun zu diefen beiden eine Gegenbewegung finden 
follte. Bloß nad) der Grundftimme konnte ſich der Sänger nicht richten, 
wenn er nicht mit der erjten zujammenfallen wollte. Und gegen bie 
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bereit3 impropifierte Stimme ließ ſich auch ſchwer etwas ganz Neues 
finden. Wir jpüren die Verlegenheit diefer Aufgabe gegenüber, wenn 
wir beim Pariſer Franko (der wie dei für die Theorie ebenjo bedeutende 
Kölner Franko etwa im zweiten Drittel des 13. Jahrhunderts wirkte) 
folgende Regel finden: „Wer eine dritte Stimme fchreiben will, der jehe 
auf den Tenor und Disfant und forge, daß diefelbe ftet3 entweder mit 
dem einen oder dem andern eine Konſonanz bilde, und bald mit dem 
einen, bald mit dem andern (nie mit beiden) in Konſonanzen zugleich 
fteige oder falle. Und ähnlich ijt zu verfahren, wenn man eine 
vierte oder fünfte Stimme hinzufegen will.” Das ijt eine Verlegen» 
heit3regel, denn e3 ift Mar, daß bei ihrer Befolgung ein erträgliches 
Erzeugnis nicht zujtande kommen fonnte. Aber es ijt ebenjo jelbit- 
verjtändlich, daß fogar diejes rohe Spiel ſich nicht impropijieren ließ, 
daß e3 vor der Ausführung niedergejhrieben werden mußte. Und 
damit trat der Komponist an die Stelle des Improviſators. Das 
bedeutet, daß einer, der den Beruf dazu im jich fühlt, in aller Ruhe 
mit aller Kunft, in reiflicher Überlegung die ſchönſte Art herausſucht, 
wie er den Gejang mehrjtimmig made. Nun endlid) war man auf 
der rechten Bahn. Die jchöpferifhen Naturen fanden den Weg, Die 
Theoretifer mühten ſich nachher ab, die Geſetze herauszutifteln, nad 
denen jene gejchaffen hatten. Wir können nicht alles einzelne hier auf- 
zählen; da dieſes ganze Schaffen für den äjthetifchen Genuß Der 
heutigen Muſikwelt nicht mehr ın Betracht fommt, genügt e3 ja aud), 
daß wir den gejchichtlichen Werdegang erfannt haben. Den eigent- 
lihen Vertreter der großen Fortjchritte des 14. Jahrhunderts Haben 
wir in dem al3 Bifchof von Meaur 1361 gejtorbenen Philipp von 
Vitry zu fehen. Er war vor allem Komponijt; fein theoretijcher 
Deuter war der Barijer Johannes de Muris, der einen gleichnamigen, 
ebenfall3 als Theoretifer bedeutſamen Zeitgenofjen in Orford hatte. 
Die „Ars nova“, die neue Kunjt war nun in ihrem Wejen erfannt; 
der Name „Kontrapunft‘ wurde ihr von dem Grundfaß punctus contra 
punctum, da3 ijt Note gegen Note, gegeben. Nun hieß es im Diejer 
Kunft ji) üben. Wie bald man dabei zu verblüffenden Kunſtſtücken 
gelangte, wird das nächjte Kapitel zeigen. Zuvor aber haben wir nod) 
in aller Kürze die Errungenschaften der 


Notenjhrift und Menſur 


fennen zu lernen. — Man ftelle ſich ein Liederbuch vor, in dem über 
den Verszeilen: „Sch hatt’ einen Kameraden, einen beſſern findft du 
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nit,” als Melodie die Buchftaben ftänden: d, g, h, h, h, a, g, d, g, 3, 
h, d', d', e, h—, fo wäre das fo unlebendig, daß nur einem Muſiker, 
ber fich viel mit theoretifchen Studien bejchäftigt hat, daraus die Me- 
lodie ohne weiteres aufginge. Wie ganz anders, wenn die wenigen 
Notenköpfe auf ihren fünf Linien ftehn! Wer nur eine rohe Ahnung 
von Muſik Hat, dem erfteht mit ihrer Hilfe ein Mares Bild de3 Ganges 
ber Melodie. Dabei erfahre ich de3 weiteren nicht nur ganz deutlich, 
welches der beiden verfchiedenen d gemeint ift, jondern obendrein Die 
Geltungsdauer jedes Toned. Man kann es alle Tage erfahren, daß 
felbft Leute, die faum wiſſen, wie ein Ton heißt, einigermaßen nad) 
Noten fingen können. Aus diefem Beifpiel erfennen wir, welche Auf- 
gabe die Notenfchrift zu löfen hatte. Man kann e3 dahin umſchreiben, 
daß e3 galt, verftandesmäßige Begriffeinfinnlide An- 
ſchauung umzumandeln. Und wieder fällt uns das Wort ein: 
„An dem, was heute jeder Schulfnabe weiß, hängen die Denferqualen 
von Jahrhunderten.“ 

Die Griechen Hatten nur die Notenfhrift in Buchftaben. Dagegen 
waren die Neumen (vergl. ©. 132), in denen der Choral notiert wurde, 
bereit3 der Verſuch einer Verfinnlihung der Tonbewegung durch 
Zeichen. Nur daß diefe Zeichen ſehr unzulänglich waren, und nur ben 
ungefähren Gang der Melodie, nicht aber ihre wirflihen Töne anzu— 
geben vermochten. Alſo abgejehen von ihrer Undeutlichkeit, waren fie 
auch einfeitig, indem die Anjchauung, die fie vermittelten, des begrifj- 
lihen Inhalts entbehrte. Diefen mußte das Gedächtnis Hinzubringen 
und fo trifft Hucbald das Richtige, wenn er fie ald ein Erinnerungs- 
mittel für etwas auswendig Gelerntes bezeichnete. Das war natürlich 
ein trauriger Notbehelf. Man kam nun auf den Gedanken, die Neumen 
mit Hilfe der Buchftaben deutlicher zu madjen, indem man leßtere über 
bie erfteren jegte. Trotzdem um diefe Zeit die mufifaliihe Skala nur 
21 Töne umfaßt, genügt doc) das Syſtem nicht zu einer wirflichen Ver- 
deutlihung. In theoretifchen Auseinanderjegungen vermochte man ja zu 
fagen, wa3 man meinte; daß man aber mit Hilfe aller diefer Zeichen einen 
Gejang hätte abfingen fünnen, war nicht erreicht. Auf alle Bejjerungs- 
verjuche brauchen wir hier nicht einzugehen. Der bereit3 wiederholt 
erwähnte Mönch Huchbald hatte die deutlihe Empfindung dafür, 
daß eine für theoretifche Darlegungen genügende Schrift noch lange 
nicht für die Praris ausreihe. Er fühlte au), daß die Hauptaufgabe 
der legteren die Anfchaulichkeit ſei. Während er für die Theorie ſich 
mit vier Zeichen eine reichlich vertradte, aber auch jehr jinnreiche 
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Notation (die fogenannte Dafian-Notierung) ausffügelte, verfiel er 
endlid) auf den rettenden Ausweg: durch Anwendung von Linien 
eine Art Leiter zu verfinnbildlichen, auf der die Töne auf- und abjteigen 
fonnten. Wir zählen in feinen Schriften bi3 zu fünfzehn folder Linien. 
Seder Zwiſchenraum bedeutet eine Tonftufe, Buchſtaben am Rand 
zeigen die Weite des Tonfchrittes an und außerdem fagte das Dajian- 
zeichen, um welche Töne e3 ſich handelte. Zwiſchen diefe Zeilen jchrieb 
er dann die Silben und verband fie durch jchräge Striche. Wir find 
zunächjt erjtaunt, wenn wir hören, daß die Gingemeijter Hucbalds 
Erfindung verfhmähten und lieber an ihren alten Neumen fejthielten, 
begreifen e3 aber, wenn wir felber den Verſuch machen, einen fo 
notierten Gefang auszuführen. Die Augen ermüden al3bald, und es 
mangelt alle Sicherheit. Abgeſehen davon zeigten ja auch bei diefer 
Notierungsmweife die einzelnen Stufen feinen bejtimmten Ton an; 
endlich war ſie nicht entwidlungsjähig, weil hier niemals die Dauer des 
Tone3 hätte angegeben werden können. Troß alledem aber gebührt 
Hucbald das BVerdienft, mit dem Linienjyftem den richtigen Weg ge- 
wiefen zu haben. Guido von Arezzo hat auf ihm dann das 
Biel einer Maren und anſchaulichen Notation erreiht. Nicht daß bei 
ihm die Linien und die Zmwifchenräume al3 befondere Tonjtufen auf- 
traten, aud) nicht daß er vier Linien feitlegte, war das Entjcheidende, 
fondern erjtens, daß er die Notenzeichen auf die Linien feßte, zweitens 
daß Diejelbe Linie immer denjelben Ton trug. Und zwar legte er 
zivei Linien feit, eine rote für F, und eine gelblich-grüne für C. Dann 
nahm er zwei weitere Schwarze Linien Hinzu und gewann jo unter 
Zurehnung der Zwifchenräume den Plab für neun Tonſtufen, aljo 
ben Umfang eines Kirchentones. Um jedem Mißverftändnig vorzu— 
beugen, fügte er am Rand auch noch in Buchjtaben den Namen des 
Tones hinzu; unfere F- und C-Schlüffel erinnern noch an diefe Ge— 
mwohnheit. Als Notenzeidhen verwendete Guido die alten Neumen, 
dabei formte er fie jo um, daß eine kopf- oder balfenartige Ver— 
dickung genau angab, wo der Ton ftehen follte. Daraus hat ſich denn 
ſchon im 12. Jahrhundert die Duadratnote entwidelt und in allmäh- 
lihen Stufen, die wir einzeln nicht aufzuzählen brauchen, ift man lang— 
ſam zu unjerer Notenfchrift gefommen. 

Sp war durch Guido das ziviefache Ziel erreicht, daß man einen 
Geſang in durchaus unzweideutiger Weife auffchreiben und „nach 
Noten“ jingen konnte, Die Bedeutung diefer Erfindung war jo augen- 
ſcheinlich, daß Papſt Johann XIX., nahdem ihm 1026 Guido ein 
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Antiphonar in feiner Notierung vorgelegt hatte, deren Einführung 
in Rirchen und Klöftern fofort angeordnet haben foll. 

Bir könnten vom heutigen Standpunkt an Guidos Notierungsweije 
ausjegen, daß jie, da er ja die Neumen übernahm, die Dauer des ein- 
zelnen Tones nicht angab. Aber die damalige Muſik erheifchte das 
ja aud) nicht. Denn der Choral war nicht in diefem Sinne rhythmiſch. 
Erjt mußte ſich die Mufif dahin entwideln, daß eine Beranjchau- 
fihung der „Menjur‘, alfo der Notenmaße nötig wurde. Und das 
geihah im mehrftimmigen Disfantus. Wenn drei verfchiedene Sänger 
verfchiedene Melodien mit einer verfchiedenen Zahl von Noten fingen, 
muß irgendwie dargejtellt werben, wie die Noten zu einander gehören, 
aljo wie ihre Dauer if. E3 wäre geradezu verwunderlich gemwejen, 
wenn der jpintijierende Geiſt des Mittelalter8 den einfachſten Weg 
gewählt und nicht nad) jymbolifchen Deutungen und Beziehungen ge- 
forfht hätte. Immerhin liegen von Anfang an diefer Menſur die 
Begriffe der langen und furzen Note zugrunde, wobei man bezeichnen- 
derweije zuerjt richtig jeder folgenden Stufe die Hälfte der voran- 
gehenden Zeitdauer gab, danad) aber diefe natürliche Mefjung unter 
Beziehung auf die heilige Dreieinigfeit gegen eine jehr verwidelte 
breiteilige aufgab. So hatte man aljo wieder recht verwidelt gemacht, 
was jo einfach gewejen, und die nächſten Fahrhunderte Hatten Die 
Schwere Aufgabe, fi) wieder zur Einfachheit durchzuringen. 

Wir brauchen diejfen Weg nicht zurüdzuverfolgen, wohl aber müfjen 
wir noch mit einigen Worten der jogenannten Solmijation ge 
benfen. Nur mit einigen Worten, denn eine eingehende Darjtellung 
diefer überaus jchwierigen Frage erübrigt ſich um jo mehr, als ihre 
Bedeutung rein hijtorifcher Art ift, und diejes Syitem jeit Jahrhun- 
derten für unjere Muſik bedeutungslos ift. Auch die Solmifation wird 
auf Guido zurücgeführt, und wenn er ihr Syſtem wohl auch nicht 
jelbft ganz ausgebildet hat, jo geht doc) jicher dejjen Grundlage auf 
ihn zurüd. Diefe liegt wohl darin, daß Guido zum Merken der Ton- 
fchritte, wie des Unterjchiedes zwischen Ganzton und Halbton auf 
einen Johanneshymnus gegen Heiferfeit Hinwies. „Ut queant 
laxis, Resonare fibris, Mira gestorum, Famuli tuorum, Solve 
polluti, La bii reatum, Sancte Joannes. jeder der ſechs erjten Verſe 
beginnt einen Ton höher, als der vorangehende, da der erjte Vers mit 
G einjegt, jtehen die Silben ut, re, mi fa, sol, la auf jenen Tönen, 
bie fie in der heutigen Tonleiter bedeuten. Dieſe ein für allemal feit- 
ftehende Tonbedeutung haben aber dieje Silben in der älteften Zeit 
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nicht — dafür blieben nad) wie vor die Buchſtaben bejtehen — viel- 
mehr zeigen jie nur das Verhältnis der Töne unter einander innerhalb 
eine3 Hexachords (Sechstonreihe) an. In ſolche Hexachorde wurde 
nämlich die ganze vorhandene Tonſkala geteilt und zwar fo, daß 
allemal das mi-fa auf den Halbtonſchritt fam. Die drei derartigen 
Halbtonfhritte des Tonſyſtems diefer Zeit waren e-f (wie im obigen 
Hymnus, a-b und h-c. Wurde das mi-fa auf jeden von ihnen gelegt, 
jo entitanden ſolche Hexachorde von Grundton (c), Quarte (f) und 
Duinte (g) jeder Dftave, da3 macht innerhalb der damals üblichen 
Tonreihe von groß G bis zum zweigeftrichenen e jieben Hexachorde. 
Diefe Verfchiebung des mi-fa nannte man Mutation, und es wurde 
dafür ein ungemein jchwieriges Syitem ausgebildet, da3 „Kreuz der 
armen Singknaben, die Dual aller Lernenden.” Wir wollen und da- 
mit nicht jelber quälen, fondern nur feithalten, daß doch auch in der 
Solmijation fruchtbare Keime für die Entwidlung der Mufif lagen. 
Einmal weil dadurch langfam das Gefühl für die Unterfchiede von 
Dur und Moll gewedt wurde, ſodann weil durch die ſcharfe Hervor- 
hebung von Tonica (C), Dominante (G) und Unterdominante (P) ala 
Ausgangspunkten der Herachorde dem Verſtändnis für die harmoniſche 
Bedeutung diefer Töne vorgearbeitet wurde. 

Doh wir lafjen e3 genug fein an der Parftellung der müh— 
jeligen, mwunderlihen und wunderbaren theoretiſchen Entdedungs- 
fahrten diejes Zeitraums und wenden uns nunmehr der Darſtellung 
de3 eigentlihen mufifalifhen Schaffens zu. 


weites Kapitel. 


Die Muſik als Kunfthandmwerf. 
Die Dorherrfchaft der Niederländer. 


Die Muſik führt uns für den nächſten Zeitraum, der vom Beginn 
de3 15. bis ins zweite Drittel des 16. Jahrhunderts reicht, in das 
Land zwiihen Maas und Schelde. E3 ift das einzige Mal, daß die 
Niederlande für die Muſik bedeutfam mwerden, dafür beherrfchen 
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ſie in dem angegebenen Zeitraum auch die geſamte muſikaliſche Welt. 
Zwar iſt der künſtliche Kontrapunkt keineswegs, wie man früher wohl 
annahm, in den Niederlanden geradezu erfunden worden. Schon unſere 
kurze Beteiligung an den theoretiſchen Entdeckungsfahrten der voran- 
gehenden Jahrhunderte hat uns den hervorragenden Anteil Frank— 
reichs und Englands gezeigt, und immer mehr erweijt ſich, daß auch 
Deutſchland bedeutende Vertreter diefer Kunft zu gleicher Zeit befaß. 
Trotzdem ift die Vorherrfchaft der Niederländer unbeftreitbar. Gie 
wird ſchon durch die Tatfache bemwiefen, daß wir nicht nur eine lange 
Reihe niederländifher Komponiften nennen können, fondern daß fie 
auch an ben erjten Pläten de3 Auslands als Sänger und Sapell- 
meifter an allen größeren Kirchen tätig waren. Auch Nom und Die 
päpftlihe Kapelle entzogen fid) diefem Brauche nicht. 

Vielleicht jollte man von einer Flucht der Mufen nad) den Nieder- 
landen jprechen. Waren dieje doc) im genannten Zeitraum das einzige 
Ländchen Europas, in dem fic die Vorbedingungen für ein Gedeihen 
der Künfte erfüllt fanden. England und Frankreich zerfleiichten fich in 
einem unendlichen Kriege; in Stalien lagen Päpfte, Adel und Städte 
in ewigem Streit; in Deutſchland haufte neben den endlofen Wirren 
der jhwarze Tod. Hinzukam daß fich in diefen Ländern die Gefell- 
Ihaft geradezu neu bilden mußte. Das Rittertum hatte abgehauft, 
Bürger- und Bauerntum waren mit ihrer Lebensgejtaltung noch nicht 
fo weit, daß fie bereit3 an den fünftlerifhen Schmud desjelben hätten 
denken können. Man braudt nur Albrecht Dürerd Tagebuch feiner 
niederländijchen Reife zu leſen, um zu erkennen, wie unendlich reicher, 
freier, bewegter und funjtfreudiger das niederländifche Leben war, als 
etwa da3 deutfche. Dabei fand diefe Reife erjt 1520 ftatt, und Dürer 
fam aus dem blühenden Nürnberg. Die Niederlande hatten damals 
da3 reichjte Bürgertum der Kulturwelt. Wichtige Streitigkeiten im 
Innern gab e3 nicht, nad) außen hatte man Frieden. Die Vertreter 
aller Nationen fanden ſich in diefen blühenden Städten, deren Reichtum 
auf feiter Grundlage ruhte. Die Baufunft eiferte, die bürgerlichen 
und ftädtifchen Gebäude fo glänzend wie möglich) zu gejtalten, die 
emporjtrebende Malerei mit den Brüdern van Eyd und Memling 
an der Spite offenbarte ungeahnte Schönheiten; die Muſik ver- 
volljtändigte nun al3 dritte den Bund. 

Noch wollen wir und gegenwärtig halten, daß dieje ganze Kunft 
eigentlic, etwas Neues, fait etwas Revolutionäres war; daß fie alfo 
am beiten auf einem Boden gedeihen fonnte, wo e3 feine Macht der 


208 Fünftes Bud. Beriode. der kontrapunktiichen Polyphonie. 


Überlieferung gab, wo nicht gegen ein anderes Bejigtum angefämpft 
zu werden brauchte. 

Wir wollen zunächſt eine allgemeine Charafteriftif des Wejens 
diefer niederländifchen Mufik zu geben verſuchen. Das ift für ung 
wichtiger, al3 die Kenntnis der einzelnen Werfe und Künftler, da dieje 
ganze Mufif für uns als geniefende Mufikfreunde „hiſtoriſch“ ge= 
worden iſt. Wir werden im nächſten Abjchnitt in der italienischen 
Muſik die Schönheitzerfüllung diefer ganzen Mufifgattung fennen 
lernen und dann fehen, daß aud die Muſik der Niederländer Tegter- 
dings nur eine Vorbereitung war. Sie bahnte die Wege und mies 
die Mittel, wie man ind Land der Schönheit gelangen fonnte. Selber 
hinein gelangten nur einzelne ihrer Vertreter, die geijtig bereit3 der 
neuen Zeit angehörten. — 

Die Mufikgefchichte jpricht mit Vorliebe von den Künjten und 
nicht von der Kunſt der Niederländer. Darin liegt bereit3 eine 
Charafteriftif. Selbit dort, wo noch nicht von einem Ausarten in 
Künftelei zu fprechen ift, haben wir weniger Kunft, ala Künſte. Kunft 
ift der höchſte Ausdrud jeelifchen Lebens, geiftigen Empfindens und 
Fühlens; in ihr betätigt fich die geniale, dem Göttlichen verwandte 
Shöpferfähigfeit des Menjchen. „Künſte“ aber zeugen nur für Kunſt— 
fertigfeit, und dieje iſt aufs Höchſte gefteigertes Handwerf. Wir haben 
alfo ein Überwiegen des Techniichen über den Inhalt. Man möchte 
jagen, dieſe Mufif jei von außen her gearbeitet, und nicht von innen 
heraus entjtanden. Ich habe dabei immer das Gefühl von Variete, 
den Eindrud der „Spezialität. Im Variete tritt an die Stelle ber 
Schönheit die Schwierigkeit. Wenn ein Biolinijt dort auf- 
tritt, jo jucht er nicht möglichjt Schön zu geigen, fondern er geigt unter 
Berhältnifjen, die von außen her, nicht aus innerer Notwendigkeit er- 
ſchwert jind (er geigt unter einem Bein durch, auf dem Kopfe jtehend 
oder dergleichen). Es wird niemand behaupten, daß dieje Erhöhung der 
Schwierigfeit mit Kunſt etwas zu tun habe. Troßdem hat die Gejchichte 
aller Künfte von diefer Verwechslung der äfthetifchen Grundbegriffe 
zu berichten. Die Literaturgefchichte aller Länder hat ihre Periode ge- 
habt, in denen das Dichten bloß ein Überwinden von zu diefem Zwecke 
aufgejtellten metriſchen Schwicrigfeiten war. Bei den bildenden 
Künften Haben wir nicht nur immer wieder Beifpiele, wo äußere 
Schwierigkeit, etwa die Kleinheit der Ausführung (Kreuzigung in 
einer Nußſchale) den „Wert“ des betreffenden Kunſtwerkes ausmacht, 
jondern überhaupt ganze Richtungen, denen eine äußerliche peinliche 
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Richtigkeit über allen fünftlerifhen Inhalt geht. Daß eine der wich— 
tigften dieſer Richtungen, die auf Gerard Dou und die drei Mieris 
folgenden Kleinmeifter, wieder nad) den Niederlanden weiſt, gibt uns 
das Recht, hier doch auch einen Einfluß des Volkscharakters zu juchen. 
In der Tat ftimmen zu dem allem die Vorliebe für jaubere Nettigkeit, 
die liebevolle Einzelbeobahtung, die Funitvolle Regelmäßigkeit, die 
gediegene Tüchtigfeit des Holländers ebenjo, wie die allem Höhenfluge 
abgeneigte Nüchternheit und der Mangel ftarfer Leidenschaft. Nur 
nebenbei bemerten wollen wir, daß andererfeits gerade die Stoffe 
der niederländifchen Genremalerei uns zeigen, wie unentbehrlich den 
weitejten Volkskreiſen die Muſik geworden war. 

Können wir fo aus den allgemeinen Rulturverhältnijjen und der 
befonderen Charakteranlage der Niederländer erflären, daß diefe Art 
von Mufif beſonders bei ihnen gedieh, jo ergibt ſich noch leichter, 
wie es fam, daß die Muſik ſich gerade jegt fo einfeitig zu einer Formen— 
funft entwidelte. Es hatte Jahrhunderte gedauert, bis man endlid) 
die Geheimniffe der Mehrftimmigfeit ergründet hatte. Nun war man 
wie im Taumel und vergaß über der neuen Errungenſchaft alle anderen 
Eigenjhaften und Forderungen der Muſik. Wieder erinnern wir 
uns der Barietefunft. Die Seele erjcheint ausgejchaltet; es wird 
viel Geijt aufgewendet, aber nur um auszuflügeln, wie dieje eine 
Fähigkeit noch gejteigert werden könne. Der Jongleur „arbeitet“ 
erjt mit drei Tellern, dann mit vier, dann mit fünf und jo immer 
weiter. Dann genügt ihm auch das nicht mehr; er wirft jie Hinter 
ji, er wirft fie unter den Beinen durch, dann hält er einen unbe- 
weglich auf der Stirne, und am Ende pfeift er zu alledem, um zu 
zeigen, daß ihm das alles ganz leicht fällt. Zweierlei geht jo neben- 
einander. Der Erfolg jteigert einerjeits die Kühnheit des Verſuchs; 
andererjeit3 liegt der Reiz der Darjtellung, da ihr der ſeeliſche Gehalt 
fehlt, im Überwinden neuer Scwierigfeiten. Mit den jogenannten 
„Künſten“ der Niederländer ift es ebenſo. Das zeigt jid) am deutlichften 
an ihrer beliebteften Übung, die jie jelber als Fuga oder Conjeguenza 
bezeichneten, die wir Kanon nennen. Das aus dem Griechischen jtam- 
mende Wort bedeutet Gejeg oder Richtſchnur. Auf unfern Fall ange- 
wendet, gaben die Niederländer im Kanon das Gejeg, nad) dem die 
betreffende Fuga oder Conjeguenza auszuführen war. Mit diejen 
Namer aber bezeichneten fie die Form der muſikaliſchen Nadı- 
ahbmung, die darin bejteht, daß der von einer Stimme vorgetragene 
Geſang von den andern nachgeahmt wird. Für dieſe Form der Mehr 
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ftimmigfeit entwidelte ſich fchnell eine befondere Vorliebe, Bon der 
einfachſten Form aus, daß alle Stimmen genau diefelben Noten jangen, 
nur jo daß fie in beſtimmten Taftabjtänden damit anfingen — man 
denfe an das heute in Gejellfchaft beliebte: „Ach wie wohl ijt mir am 
Abend, wenn zur Ruh die Gloden läuten“ — fam man bald dazu, die 
anderen Stimmen in anderen Tonlagen, Oftave, Quinte oder Quart 
fingen zu laſſen. Verſchiebungen im Rhythmus und dergleichen 
Ichlofjen fih an. Die älteften Kanons reichen weit zurüd; ein fehr 
merfwürdiger, ſechsſtimmiger auf das englifhe Yrühlingslied „Sumer 
is icumen in“ findet ſich bereit3 in einem Manuffript vom Jahre 1226. 

Es iſt kaum auszudenfen, zu welcher Kunitfertigfeit man nun 
gerade in diefer Form gelangte. Bald jchrieb man überhaupt die ganze 
Kompofition nur in einer Zeile und beftimmte in einer bejonderen 
Regel, dem Kanon, die Art der Ausführung: „Der Abjtand der 
Stimmen bezüglich des Folgeeinfates wurde immer mehr verkürzt, 
ja die Stimmen begannen gleichzeitig, aber mit verfchiedener Menjur 
und verjchiedenen Schlüffeln, oder eine Stimme fang die Notierung 
rüdwärts (Krebsfanon, Spiegelfanon) oder legte gar das Blatt ver- 
fehrt. Eine befondere Virtuofität entwidelte man nod) in der Erfin- 
dung von Sprüchen, welche die eine oder andere Art der Ausführung 
verhüllt forderten, jo: „„canit more Hebraeorum“, d. h. nad) Juden— 
art gelejen, alſo rüdwärt3, ferner dasfelbe durch Beifchrift eines Verſes, 
der vorwärts oder rückwärts gelejen, gleich lautet: Signa te, signa, 
temere me tangis et angis“ u. a. Die Abfingung in der Umkehrung 
(Steigung für Fall und umgekehrt) wurde verlangt dur: „qui se 
exaltat humiliabitur“. Ihren Gipfel erreichten die Kombinationen in 
Vorſchriften wie „Clama ne cesses' (Schrei ohne aufzuhören“, d. 5. 
„Aberjpring alle Baujen‘), „Noctem in diem vertere“ (d. 5. alle 
ſchwarzen Noten ala weiße und alle weißen als fchwarze Iefen). (Bergl. 
Niemann, Geſch. d. Tonformen ©. 45). Die Beifpiele ließen fid) 
Seiten lang vermehren. Bei Jakob Hobrecht (etwa 1430— 1507) heißt 
e3 einmal: „Singe krebsgängig, verkehre alle Intervallenfchritte; bift du 
hingelfommen, wo da3 Zeichen des tempus imperfectum jteht, jo 
wiederhole geradeaus, aber wieder mit verfehrten Intervallen.” Und 
ein andermal: „Beginne mit der mittelften Note, ſinge rückwärts bis 
zum Anfang, dann von der Mittelnote geradeaus zum Schluß.” Und 
jo weiter in unglaublichen Variationen, jo daß man den Stoßfeufzer 
Kaiſer Marimilians verfteht: „Sie lefen anders, denn gejchrieben, fie 
fingen anders, denn genotieret, jie reden anders, denn ihnen ums Herz.“ 
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3a, das jehen wir wohl alle ein: das Herz hatte hier wenig zu 
jagen.. Da3 dürfen wir uns nicht verhehlen, wenn wir auch der 
Kunftfertigfeit diefer Komponiften unfer Staunen ebenfowenig ver- 
jagen wollen, wie den Sängern, die ſolche Kompofitionen verjtanden 
und auszuführen vermochten. In der Tat, der Sänger mußte geradezu 
Mufifgelehrter fein, wie ſicher auch umgekehrt die Tatſache, daß Kom- 
ponijten und Sänger meift diejelben Perjonen waren, die Häufung 
von Schwierigkeiten begünftigte. Vor allem waren die Menjurregeln 
jo verwidelt geworden, daß die. Singſchüler den Stimmmwedjel be- 
famen, bevor fie ihrer. Herr wurden. So mußten die Knabenſtimmen 
von Männern gefungen werden, die dafür bejonders ihr Faljett aus— 
bildeten und daher Falſettiſten (Tenorini) hießen. (Der verbrecdherifche 
Unfug des Kaftratentums kam erft fpäter im 16. Jahrhundert auf.) 
Daraus erflärt ſich übrigens die für unjere Verhältnijje tiefe Tonlage 
ber Sopranftimme. — 

Wir könnten ja diefe ganze Mufifübung nod) eher verjtehen, wenn 
es fi) um eine Inſtrumentalmuſik handelte. Aber nod) war die ganze 
Kunſtmuſik volal, Gefang. Und diefe ganze Muſik war Kirchenmufif. 
Wo aber blieb denn dabei das Wort, was gejhah mit den heiligen 
Terten? Nun, fie mußten fid) eben der Vergewaltigung fügen, ebenfo 
wie die ehrwürdigen Choralmelodien, die den Komponijten den Tenor 
für die Künjtftüde der anderen Stimmen abgaben. Über beide Punkte 
ift noch einiges zu fagen. 

Die Beibehaltung eines Tenors blieb andauernd Regel. Diefe 
ganze hochentwidelte Satzkunſt iſt eben die natürliche Fortſetzung des 
Disfantus. Und wie bei dieſem gegen eine gegebene Melodie eine 
Stimme impropijiert wurde, jo wurden jett die kunſtvollſten und ver- 
wideltjten Stimmführungen ala Gegenbewegungen gegen eine gegebene 
Melodie geführt. Uns mag fie als Ariadnefaben erjcheinen, an dem 
man jid) aus dem Labyrinth der übrigen Stimmgänge herausfand. 
Die Komponiften ber Zeit fehen im cantus firmus aber im günftigften 
Tall eine durch ihr Alter, ihr Herfommen, ihre Beliebtheit de3 Auf- 
bewahrens werte Melodie, die nur eben zu einfältig, zu kunſtlos war 
und deshalb mit einem neuen leide gejhmüdt wurde, Während uns 
Heutigen der einfache Choral lieb ift, während uns mancher kunſtvolle 
Sat deshalb am wertvolljten ift, weil in feinem Tenor eine fonft ver- 
ſchollene Vollsmelodie erhalten ift, lag für die Komponijten der Zeit 
der ganze Wert ausjchliehlich in der Bearbeitung. Und diejes Über 
gewicht der Bearbeitung über den cantus firmus wurde immer größer, 


212 Fünftes Buch. Periode ber kontrapunktifchen Polyphonie. 


al3 an die Stelle der Jmprovifation der Gegenmelodie eine jchwierige, 
mit aller Kunjt und Gelehrjamkeit erdachte Stimmführung trat. Ans 
fang3 ſah man in der gegebenen Melodie wohl nod) das Urjprüngliche, 
bei der Kirchenmufif die geheiligte Weife, die man bloß „verſchönern“ 
wollte. Diejes Bewußtfein ging aber jchnell verloren. Zunächſt verjuchte 
man noch durch Dehnungen der einzelnene Noten die Melodie beizu- 
behalten. Als aber das bei dem Breiterwerden der Formen nicht mehr 
ausreichte, fie; man einfad) den cantus firmus nad) Bedarf wieder- 
holen ; nicht lange und man wandte an ihn die bei den übrigen Stimmen 
üblichen Künfte, ließ ihn alfo rückwärts oder unter veränderten Men— 
jurbedingungen fingen. 

Man muß ſich gegenwärtig halten, daß die Bedeutung diefer Wand- 
fung weniger im Formalen, al3 im Geiftigen liegt. Sie ift ein Zeugnis 
dafür, daß der Choral feine lebendige Macht verloren hatte. Der 
Geiſt des Diskantus ift ein ganz anderer. Bei ihm verziert man die 
Choralmelodie, aber dieje bleibt doc) die Grundlage des kirchlichen 
Gefanges. Jet war der cantus firmus bloß nod) das QTurngerät, 
an dem die andern Stimmen ihre Kunjtftüde machten. Geijtige Be- 
deutung hatte er nicht mehr. Darum wurde man jegt aud in der 
Wahl des cantus firmus frei. Denn nad der alten Auffafjung 
war er immer gegeben. Die gregorianifche Choralvertonung des be- 
treffenden Tertes war von jelbjt der Tenor für eine mehrjtimmige 
Bearbeitung. Jebt aber wollte man davon nicht3 mehr wijjen, oder 
genauer man hatte alles Gefühl für diejes Verhältnis verloren. Darunı 
wählte man ſich nach Belieben irgend eine Choralmelodie zum cantus 
firmus; ja man ging unbedenklich über den Choral hinaus und entnahm 
den Tenor der weltlichen Muſik, mit Vorliebe dem Bolksliede. Da— 
durch, daß die größte muſikaliſche Aufgabe des Fatholiichen Gottes— 
dienjtes, die Mejje, in den Mittelpunkt der Kompofition trat, wurde 
diefe Entwidlung noch bejchleunigt. Denn man wäre für eine funjt- 
volle Geftaltung zu jehr behindert gewefen, vor allem aber hätte man 
ji) jtet3 vor einer ganz ähnlichen Aufgabe gejehen, wenn e3 immer 
wieder die fontrapunktifche Bearbeitung derjelben Choralmeſſe gegolten 
hätte, So wählte man nun nach Belieben irgend einen Tenor und 
grbeitete über diefem jämtliche Teile der Mefje. Nach diefem Tenor 
murde die Mejje benannt. So haben wir Meſſen Salve Regina, 
Ave maris stella, Da pacem, u. j. w.; das heißt die im Titel genannten 
Choralmelodien find die Tenöre, über denen die Meſſe komponiert: ift. 
Seltjamer berühren die Namen jener, deren cantus firmus dem Volks— 
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lied, und ziwar mit Vorliebe dem franzöfiichen, entnommen war, denn 
ba gibt eö: Adieu mes amours; Malheur me bat; mio marito mi 
ha infamato; Baisez-moi; o Venus bella u.a.m. Über das fran- 
zöſiſche Volkslied „’homme arme“ haben faft alle niederländifchen 
Komponiften, übrigens aud) Palejtrina, ja fogar noch der viel jpätere 
Gariffimi, Meſſen komponiert. In den feltenen Fällen, wo fein 
cantus firmus vorhanden, d. h. der Tenor vom Komponiften erfunden 
war, hieß die Meſſe sine nomine oder fie wurde mit den Solmijationd- 
jilben der betreffenden Töne bezeichnet. Bei diefer Erfindung bes 
Tenors wandte man oft viel Geift an auf allerlei wigige oder perjön- 
lie Beziehungen. So liegt Josquins Meſſe La sol fa re mi die 
Wendung Laissez faire moi zu Grunde. (Man dente dabei übrigens, 
wie. 3. B. Robert Schumann ſechs Fugen über den Namen Bad 
(B, A, C, H) ſchrieb.) 

Auf uns wirkt dieſe Übernahme der Melodien weltlicher, wohl gar 
frivoler Lieder zum Tenor von Meſſen nicht nur befremdend, fondern 
gar als Profanation. Damit aber tut man den Komponiften jener 
Zeit unrecht. Sie felber dachten dabei ficher nicht an eine Entheiligung 
und ebenjowenig empfand das Volk ihr Vorgehen als ſolche. Wir 
haben ſchon in den Abjchnitten über das geiftliche Lied von Um— 
Dichtungen weltliher zu religiöfen Liedern geſprochen. Dieſes Ber- 
fahren hätte noch eher Anſtoß erregen können, da die Melodie jo unver- 
hüllt übernommen wurde; bei den Meſſen aber ftanden ſolche welt— 
liche Melodien im Tenor, waren aljo von den andern Stimmen über- 
baut und verdedt. Übrigens waren jie ja auch rhythmiſch verändert. 
Aber jelbft, wenn man die weltliche Melodie heraushörte, dem Volke 
diefer Zeit ging geiftliches und weltliches Leben noch jo in eins, daf 
man bei diefer Übernahme eher eine Heiligung des Profanen jah, als 
da3 Umgefehtrte. 

Wirklich Shlimm aber ſtand es um die Behandlung des Terte®. 
Es iſt Har, daß jelbjt wenn der Tert in jeder einzelnen Stimme gut 
beffamiert worden wäre, er doch bei der kanoniſchen Führung der 
Stimmen, two jede derjelben immer an einer anderen Stelle war, faum 
verjtändlich fein fonnte. Aber diefe Mühe, wenigjtens den einzelnen 
Stimmen den Tert forgfältig unterzulegen, gaben fich die Komponiften 
gar nicht. Bei jeltener vertonten Terten wurde diefer ja wenigſtens 
hingejchrieben, bei den Mefjen jedoch, deren Tert jedem geläufig war, 
blieb e3 ganz der Willfür der Sänger überlajfen, wo und wie fie Die 
Worte unterbringen wollten. Daß dabei von einer jinngemäßen De 
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Mamation, von irgendeiner inneren Verbindung von Wort und Ton 
nicht die Rede fein konnte, ift Har. Die Tertworte waren eigentlid) 
nur mehr Vofalifationzfilben für die Töne: So find wir faum über- 
rafcht, wenn wir hören, daß manche Komponiften erjt die Muſik 
fertig jchufen und nachträglich einen beliebigen Tert dazu fchrieben. 
Uber man verjtieg ji) fogar dazu, mehrere Melodien mit verfchiedenen 
Terten zufammenzuzwingen. Und zwar feineswegs in mehr fcherz- 
haften weltlichen Kompofitionen, fondern aud in kirchlichen. So haben 
wir, um bon den vielen ein Beijpiel anzuführen, einen vierftimmigen 
Sat des Josquin, in dem jede der Stimmen eine andere marianiſche 
Antiphon fingt: die erjte Regina coeli, die zweite Alma Redemptoris, 
die dritte Ave regina, die letzte Inviolata integra. 

So war man aljo am entgegengefegten Ende der Entwidlung 
angelangt, al3 wir fie bei der griehifchen Muſik jahen. Hier herrſchte 
einzig das Wort, und die Melodie diente nur dazıt, e3 deutlicher her- 
vorzuheben. Jetzt herrjchte einzig der Ton, der Tert war zu feinem 
bedeutungslofen Sklaven geworden. Dahin hätte e3 nicht fommen 
fönnen, wenn nicht die Kirche überhaupt vermweltlicht geweſen mwäre. 
Uber der vielfach entartete Klerus hatte natürlich fein Gefühl mehr 
für den ehrwürdigen alten Choral, deſſen ernſte Feierlichkeit den 
durch allerlei Künfte vermwöhnten Ohren nicht mehr zufagte. Übrigens 
muß man ja aud) zugeben, daß da3 immer wiederkehrende Komponieren 
derjelben Terte die Bedeutung der letzteren herabdrüden mußte. Die 
Terte wurden einem mit der Zeit langweilig, Wir werden jpäter 
in der Gefchichte der Oper dem gleichen Verhältnis begegnen. Auch dort 
führte die Gleichgültigfeit, die die ftete Wiederholung derfelben Heroen- 
geihichten naturgemäß nad fi) zog, jchließlic) dazu, dat der Tert 
völlig vernachläffigt wurde. 

Die Befjerung der Tertbehandlung trat denn aud) mit dem Augen- 
blide ein, da man wieder ein Gefühl für die Heiligkeit des liturgiſchen 
Wortes befam. Es bedurfte dazu, wenn natürlich auch ſchon lange 
vorher. einzelne Stimmen gegen den Mißbrauch laut wurden, der 
graufamen Lehre der Reformation. Die Bedeutung, die das triden- 
tinifhe Konzil gerade der Kirchenmufikfrage beilegte, jpricht deutlich 
genug. Übrigens bewirkte auch die jteigende Kenntnis des klaſſiſchen 
Altertums eine höhere Achtung vor dem Tertwort. Doch fam das 
zunächſt mehr der weltlihen Mufif zugute, bei der e3 in dieſer 
Hinfiht überhaupt nie jo ſchlimm ftand. 

Uber wir dürfen uns auch nicht verhehlen, daß unjere bisherige 
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Charakteriftit dadurch, daß fie naturgemäß die diefem Zeitraum be- 
jonder3 eigenen Merkmale betonte, etwas einjeitig, jagen wir zu 
fehr durch unfere äfthetifhen Anſchauungen beeinflußt worden ijt. 
Es hat aud) bei der Kirchenmufif der Niederländer nicht bloß Künftelei 
gegeben. Zum Beweiſe dafür genügt ein Blick auf die Werfe des 
größten von ihnen, Josquin Deprds, der nicht nur die verwegenften 
Kunftjtüde ausführte, fondern auch echt und tief empfundene Kunjt- 
werke ſchuf. Vieles zu dem lange Zeit üblichen, einjeitig abfälligen 
Urteil über die Niederländer trug auch der Umftand dabei, daß bei 
der Überlieferung ihrer Tonwerfe die gefünftelten einjeitig bevorzugt 
waren, indem gerade fie von den Theoretifern al3 Beijpiele benußt 
wurden. Es ijt das Verdienſt des Mufikhiftorifers Ambros, hier in 
3. Band feines großen Werkes ein getreueres Bild gezeichnet zu haben, 
wenn er wohl aud im Eifer das frühere Unrecht wett zu machen, 
das Licht allzu reichlich ausgejtreut hat. Zugeben darf man ihm 
allerdings, daß wenn auch der Tert vernadjläfjigt wurde, die Meſſe 
ihrer Gejamtanlage nad) den Stimmungscharafter behielt. Im Gloria 
war der qui tollis-Saß ruhiger, das cum sancto spiritu fejtlid) 
bewegt; das Geheimnis der Fleiſchwerdung wurde im Credo wirf- 
li al3 Geheimnis behandelt (et incarnatus est) und gegenüber der 
Erzählung de3 erjchütternden Kreuzestodes empfand man erhabene 
Einfachheit der Darjtellung als Pflicht. 

Troß alledem ift die Muſik der Niederländer als Kirchenmuſik 
nicht zu retten, und fie wird uns nad) wie vor in erjter Linie als 
Berftandesarbeit erfcheinen. Aber immerhin, die Lichtblide fehlen 
nicht; und für die hehre Kunſt, wie jie nachher PBalejtrina entfaltete, 
waren die Keime vorhanden. Etwas durchaus Neues ift der Pale— 
ftrinaftil gegenüber dem der Niederländer feineswegs. Im Gegenteil, 
er ijt dejjen Fortjegung und Ausbildung. Nur daß dieje von einem 
erneuten und vertieften Geijte geleitet war, der die edlen Keime be- 
jonder3 pflegte, das üppige Unkraut, das jene überwucherte, aber 
mit harter Hand ausjätete. Unjere Einſchätzung des Gejamtwertes 
der niederländifhen Mufifepoche bleibt aber überhaupt einjeitig und 
damit ungerecht, jo lange wir fie bloß von Fiturgifchem und 
äfthetiichem Standpunkt aus treffen. Der erjtere hat ja mit dem 
muſikaliſchen Werte an ſich überhaupt nichts zu tun; der zweite aber ift 
bedingt von unferem ganzen Empfindungsleben und ift mit Diejen 
ftarfen Wandlungen unterworfen. Steht uns doch heute bereits Die 
Welt Paleſtrinas, jo erhaben und groß wir fie fühlen, fremdartig gegen 
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gegenüber und felbjt zu Johann Sebaftian Bach den Weg hinanzu- 
finden, fällt vielen jchwer, nicht weil die Höhe, auf der er thront, 
jo fteil ift, fondern weil der Weg hinauf abjeit3 von dem liegt, auf 
dem wir heute von Natur aus fchreiten. 

Der einzige Standpunkt, von dem aus jich über diefe Muſik ein 
gerechtes Urteil gewinnen läßt, iſt demnach der Hiftorijche. Was 
bedeutete die Muſik der Niederländer für ihre Zeit? Welchen Wert 
hatte fie für die Entwidlung? Das find die beiden Fragen, die wir 
zu ftellen haben. Die erjte beantwortet fich Leicht: Alles, was bie 
Kunftmufif überhaupt diefer Zeit gab. Daß neben der Kunſtmuſik der 
Duell des Volksliedes Fräftig floß, und daß das gejamte Volk aus 
diejem Jungbrunnen in vollen Zügen trank, ift fchon früher dar— 
gelegt worden. Aber das Volf, das jelber jo aus tiefitem Herzen 
heraus jang, liebte doc auch diefe verwidelte Kunſtmuſik. Ihr unge» 
heurer Umfang, ihre unbefchränfte Herrichaft in der Kirche beweiſt das 
ihon. Wir fehen e3 ja übrigens an der Kunjt diefer ganzen Zeit, 
daß diefe eine Vorliebe für vermwidelte, rätfelhafte und ſymboliſche 
Darftellungen hatte, daß fie ein in der Überwindung äußerer Schwierig 
feiten jihtbares Können höher wertete, al3 eine tief gründende, 
äußerlich aber einfache Künftlerfchaft. Und fo ficher e3 vor allem die 
in fcholaftifher Schule Gebildeten waren, die diefe Kunſt verftehen 
fonnten, jo beweiſt doch auch die Erfcheinung der mühjeligen Meifter- 
jingerfunft, daß die Vorliebe für eine gelehrte Kunſt in tiefe Volks— 
freije hinabreichte. 

Wichtiger ift die Frage nad) der Bedeutung diejer niederländijchen 
Mufik für die Entwidlung. Und da müffen wir e3 geradezu als ein 
Glück betrachten, daß die Tonwerke der Niederländer jo wenig den For— 
derungen entjprechen, die wir an die Vokalmuſik ftellen. E3 war ein 
Glück, daß diefe Mufik ihrem Wefen nad inftrumental war, nur 
daß die Inſtrumente eben Menjchenjtimmen waren. Denn nur fo, 
wenn man ausjchließlich auf die mufifalifhe Wirkung bedacht war, 
wenn man alle Rüdficht auf Tert und Liturgie außer acht ließ, 
fonnte man zu jener Freiheit der Bewegung gelangen, die die Muſik 
erreichen mußte, wenn fie überhaupt einmal fähig werden follte, einen 
hohen geiftigen Gehalt auszudrüden. Die Niederländer haben diefe 
Herrihaft über das Tonmaterial in hartnädiger und mühjeliger Arbeit 
errungen und haben damit gleichzeitig überhaupt erjt größere Ton- 
formen geſchaffen. Man fann aljo die Verdienjte der Niederländer 
dahin zufammenfafjen, daß fie die tehnifhe Vorarbeit ge- 
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feiftet und damit eine Grundlage geſchaffen haben, auf der erſt bie 
Muſik als Ausdrud des feelifchen Lebens zur Kunft ſich entwideln 


fonnte. 


* * 
* 


Kräftig unterftügt wurde die Wirkung der niederländifchen Muſik 
durch die Erfindung de3 Notendrucds mit beweglichen Metalltypen. 
Für die Verbreitung der Mufikpflege wurde diefe Erfindung ebenjo 
bedeutjam, wie die Gutenberg3 für Literatur und Wiſſenſchaſt. Man hat 
früher allgemein in Ottaviano PBetrucci (1466—1539) aus 
Foffombrone im Kirchenjtaat den Erfinder diefer Kunft gejehen. Aber, 
wie Niemann nachgewieſen hat (Notenfhrift und Notendrud 1896), 
gehört Petrucci nur das Verdienſt, al3 erjter Menſuralmuſik gedrudt 
zu haben. Dagegen hat bereits 1476, wie Molitor in feiner „nach— 
tridentinifchen Choralreform“ (Bd. I. 94) nachgewieſen hat, Uri) Han 
aus Ingolſtadt in Rom ein Mifjale in Typendruck herausgegeben. 
Wahrſcheinlich ins gleiche Jahr reicht der ältefte deutjche Noten- 
typendrud hinauf, ein Graduale, das in der Tübinger Univerfitätd- 
bibliothek unter einem Bucheinband entdedt wurde. (Vergl. Molitor, 
deutjche Choralwiegendrude ©. 47). Damit käme es vor den treff- 
lihen Würzburger Meifters Jörg Reyſer zu ftehen, dejjen Mifjale 
1481 erſchien. Wohl noch früher wurde mit gefchnittenen Holz- 
platten gedrudt; doch reichte dieſes koſtbare Verfahren für den 
Notendrud ebenjowenig aus, wie für den Buchdruck, für den es ja 
auch vor Gutenberg üblich war. Petrucci iſt aber trogdem ber 
bedeutendſte Druder feiner Zeit. 1498 war ihm von der Republik 
Benedig ein Privileg verliehen worden, 1501 erjchien als das erfte 
feiner zahlreichen Werfe „Harmonice musices Odhecaton“, das 96 
drei= und vierftimmige, meijt weltliche Lieder niederländiiher Ton- 
jeger enthält. Jede Stimme war übrigens für fich gedrudt; der Drud 
bon Partituren wurde erjt jeit der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts 
üblich. — Petruccis durch hohe Schönheit ausgezeichnete Bücher waren 
übrigens Doppeldrude, infofern erjt die Linien für ji und danach die 
Noten gedrudt wurden. Wenig fpäter erfand man, beides in einem 
Drudverfahren zu bewältigen, indem jeder Notentype da3 zugehörige 
Stüdchen der Linie angehängt war. Doch da e3 dabei ſehr ſchwierig 
war, mehrere Typen eng übereinander zu bringen, kehrte Simon 
Verovio (1586), als die Inſtrumentalmuſik den Sat von Akkorden 
heifchte, zum Plattendrud zurüd. Nur daß er anjtatt des Holzichnitts 
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den Kupferftih anmwendete. Seither find Platten» und Typendrud 
neben einander in Gebraud. Der erjtere hat aber für eigentliche 
Muſikwerke das Übergewicht erlangt, während der durch J. ©. Breit» 
fopf3 Erfindung der zerlegbaren Typen (1755) zur Vollendung ge- 
brachte Typendrud mehr für Notenbeijpiele in Büchern zur Anwendung 
fommt. 


* * 
* 


Kürzer, als bei der Schilderung des Geſamtbildes der nieder— 
ländiſchen Tonkunſt, können wir uns bei der Charakteriſtik ihrer Ver— 
treter faſſen, aus deren großer Zahl — es ſind uns von mehr als 
hundert Komponiſten Werke erhalten — nur die bedeutendſten genannt 
werden ſollen. Denn ſo wichtig dieſe Muſikperiode innerhalb der 
Muſikgeſchichte iſt, zu lebendiger Wirkung werden ihre Vertreter nicht 
wieder gelangen. Darin dürfen uns die oft begeiſterten Urteile ein— 
zelner Muſikgelehrter nicht irre machen; dieſe werden durch die kunſt— 
volle Arbeit allzu leicht gewonnen. Einzelne Stücke finden ſich freilich 
bei faſt jedem der Komponiſten, die noch heute ſingbar ſind; aber 
was wir einmal als Kurioſum mit Dank annehmen, iſt damit noch 
lange nicht lebendig wirkſam. 

Man ſpricht gewöhnlich von zwei niederländiſchen Schulen, deren 
erſte die Entwicklung der neuen Kunſt umfaßt, während die zweite 
die Blütezeit bildet. Allerdings auch den Verfall, wobei aber der ſelt— 
ſame Fall eintritt, daß neben dem Verfall der eigentlichen niederlän— 
diſchen Muſik durch die einſeitige Künſtelei von anderen Nieder— 
ländern die neue und ſchönere Blüte der italieniſchen Muſik eingeleitet 
wird. Wir ziehen darum vor, nach den vier bedeutendſten nieder— 
ländiſchen Komponiſten von vier Schulen zu ſprechen, die ſich etwa 
im Abſtand eines Menſchenalters folgen. Proben dieſer Kunſt findet 
man in ausreichender Weiſe int 5. Bande der Muſikgeſchichte von 
Ambros. — 

Der Ehrenname des „Vaters der eigentlichen Kontrapunktik“ ge— 
bührt nach den Forſchungen des auf diefem Gebiete hoch verdienten 
Franz Kaver Haberl (Baufteine für Muſikgeſch. 1885 f.) allerdings 
einem Engländer, John Dunftable (F 1453), der vielleicht 
der Xehrer, jedenfalls der geiftige Lehrmeiſter der beiden ältejten Nieder- 
länder Gilles Binchois (1400—1460) und Guillaume 
Dufay war. Beide entjtammten dem Hennegau, der Heimat nod) 
mehrerer der wichtigjten diefer Komponijten. Won Binchvis haben wir 
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mehrere recht anjprechende Lieder. Bedeutfamer ift Dufay, der Komi- 
ponift der älteften fontrapunktiihen Mefjen, die in den Archiven 
der päpftlichen Kapelle in Rom aufbewahrt werden. Diejer Kapelle 
gehörte der 1400 zu Chimay geborene Künſtler feit 1428 al3 jüngjter 
Sänger an; dann fam er 1437 an den Hof Philipps des Guten von 
Burgund und ftarb 1474 als Kanonifus in Cambray. Von ihm find 
etwa 150 Kompofitionen befannt, die gegenüber den vorangehenden 
eine hohe Steigerung in der Führung der einzelnen Stimmen zeigen. 
ALS Ganzes wirkt fein Kontrapunkt freilich nod) etwas gezwungen und 
ftarr, und die Zuſammenklänge find für unfer Ohr hart und leer. 
Ihren eigentlihen Charakter der hohen Kunftfertigfeit erhält dann die 
niederländiſche Mufif unter Dufays Schüler Jean de Okeghem 
(Odenheim). Er mag gegen 1430 geboren fein, war ſchon 1453 ala 
Kapellmeijter und Komponift am Hofe Karl VII. in Paris, fam nad) 
Spanien aber nicht nad) Rom. Sein 1495 erfolgter Tod wurde in 
Dichtung und Muſik beflagt. Wir haben von ihm fiebzehn Mefjen und 
neunzehn Lieder, unter denen ſich eines der jchönjten der ganzen 
Zeit befindet: „Se vostre coeur“. Bei ihm find die niederländifchen 
„Künſte“, insbejondere die kanoniſche Stimmführung ſchon hoch aus- 
gebildet. So ſchrieb er ein „Deo gratias“ für 36 Stimmen. Seine 
hauptſächlichſte Bedeutung aber beruht in feiner Lehrtätigkeit. Unter 
feinen Zeitgenofjen verdient vor allen Erwähnung Jakob Hobredt 
(etwa 1430—1507). Bon ihm rühmt der Theoretifer Glarean, er 
habe fo viel Feuer und Erfindungsfraft befefien, daß es ihm leicht ge- 
fallen fei, in einer einzigen Nacht eine funftvolle Mefje zu fchreiben. 
Unter feinen Werfen ijt eine Paſſion dadurd) jehr merkwürdig, daß ſie 
von Anfang bi3 zu Ende, alfo aud) in den Reden der einzelnen Per- 
fonen, al3 vierftimmiger Chor gejegt ift. 

Unter der großen Zahl von Okeghems aus den verjchiedeniten 
Ländern ftammenden Schülern ragt über alle andern weit hinaus 
Josquin Depr&s, ber bedeutendite der niederländiichen Kontra— 
punktiften, von feinen Zeitgenoffen als „Fürſt der Muſik“ gepriejen. 
Bon jeinem Leben ift wenig befannt. Er mag um 1460 im Hennegau 
geboren fein; von 1484—1495 war er päpftlicher Kapellfänger, da- 
nad) weit jein Weg nad) Frankreich an den Hof Ludwig XU. und fpäter 
joll er auch der niederländifchen Kapelle Marimiliand I. angehört 
haben. Am 27. Auguft 1521 ift er zu Cond& im Hennegau, das von 
vielen aud) al3 fein Geburtsort angejehen wird, al3 Propſt des Dom- 
fapitel3 gejtorben. — Josquin war ein ſehr fruchtbarer Komponijt und 
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die Mehrzahl feiner Kompofitionen liegt — auch darin offenbart jich, 
in welchem Anjehen er ftand — in Druden Petruccis vor. 32 Mefjen, 
zahlreiche Motetten und weltliche Lieder ermöglichen ein Urteil über 
den Meifter. Luther, der ihn jehr liebte, fagte von ihm: „Josquin ift 
der Noten Meijter, die haben e3 müſſen machen, wie er wollte, Die 
andern Sangmeijter müffen es machen, wie e3 die Noten haben wollen.“ 
Diefelbe volle Herrichaft über die Tonmittel hebt aud) Glarean hervor, 
„es jei ihm nicht3 unmöglich geblieben, wa3 er gewollt hätte. Wir 
fönnen dem injofern beiftimmen, al3 bei Josquin in der Tat der 
fontrapunftijche Tonſatz aud bei den künſtlichſten Aufgaben Teicht- 
bewegt ijt und die GSelbjtändigfeit der einzelnen Stimmen wahrt. 
Doc ließ fich der Komponift gerade durch diefe hHochentwidelte Technik 
zur ärgſten Künjtelei verleiten. Wenn man dann wieder einzelne ein— 
fachere Säge ſieht, aus denen echtes Empfinden fpricht, wenn man bei 
ihm nicht nur viel Geift, ſondern auch einen zuweilen köſtlichen Humor 
gewahrt und dazunimmt, daß Josquins fämtlihe Schöpfungen in 
ihrer gediegenen Arbeit von ernfter Kunftauffaffung zeugen, — jo 
wird man e3 lebhaft bedauern, daß er doch im ganzen durchaus im 
Banne der niederländifchen Kunftauffaffung blieb. So kann man 
gerade ihm bei aller Hochſchätzung nur den Rang eines Vorbereiters, 
eines technifchen WVorarbeiter einräumen, der wohl notwendig var, 
um einen Palejtrina zu ermöglichen, felber aber den Weg zur edjten 
innerlihen Muſik nicht fand. , 

Sosquins Schüler find ſehr zahlreich; den meiften von ihnen ift 
ihr Meifter verhängnisvoll geworden, indem fie wohl feine „Künſte“ 
nahahmten, ja auch zu überbieten fuchten, nicht aber über den Geift 
verfügten, der das Spiel erträglich machen könnte. Bon diejen Beit- 
genojjen und Schülern Josquins nennen wir noch Pierre de la Rue 
(Petrus Platenfis, F etwa 1510), bei dem der Zug zur Einfachheit 
unverfennbar iſt. Loyſet Comperes’ (F 1518) Mufif nennt Ambros, 
der freilich in diefen an fich vortrefflihen Abjchnitten jeines Werkes 
mehr Anwalt al3 Richter ift, ſanft-ſchwärmeriſch. Arg verkünftelt iſt 
dagegen oh. apart, der feine Aufgabe zumeift darin jah, an be- 
reit3 fomponierten Stüden zu beweijen, daß jie ſich noch viel ausge— 
fügelter hätten bearbeiten laffen. Noch wäre eine größere Zahl von 
Tonfegern zu nennen, — einigen berjelben werden wir noch jpäter 
bei der Betrachtung der Muſik in Deutfchland und Frankreich Kurz 
begegnen — die zu der von Fosquin beherrjchten dritten niederlän- 
diſchen Schule gehören. Doc, ed wären nur Namen zu nennen, feine 
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nennen Charaftermerfmale. Josquin ift der Gipfel der niederländiichen 
Muſik und eigentlich aud) ihr Endpunkt. Wenigftens wenn wir unjere 
Stoffeinteilung nad) geiftigen Gefichtspunkten treffen und nicht nad) 
dem jchließlich doc äußerlichen Scheidungsmittel der geographifchen — 
von einer nationalen fann man bei diefer Muſik nicht jprechen --- 
Bugehörigfeit die Komponijten zufammenfaffen. Und fo behandeln wir 
die fogenannte vierte niederländifche Schule, als deren charakteriſtiſcher 
Bertreter Willaert erfcheint, erjt im nächſten Kapitel. Denn bei ihm 
und feinen Genofjen hört die Mufif auf, vorwiegend Kunfthandwert 
zu fein; fie haben wenigjtens das Streben, aus ihr eine Seelenfpradje 
zu maden. 


Drittes Kapitel, 
Die Mufit als Ausdruck des mittelalterlichen Seelenlebens. 
I. Zum pfychologifchen Derftändnis des Paleftrinaftils. 


Wenn wir die Einheit aller Kunft begriffen haben und in ben 
einzelnen Künften diefelbe menſchliche Schöpferfraft nur nad) ver- 
ihiedenen Richtungen hin wirktfam jehen, jo mag e3 zunächit über- 
rajchen, daß die großen Ideen der Kulturentwidlung in der Muſik 
immer zulegt, oft viel jpäter, al3 bei den bildenden Künjten und in der 
Dichtung zum Ausdruck gelangen. Wir brauchen für die Beifpiele 
nur eben zuzugreifen. Der Höhepunkt der muſikaliſchen Romantif 
in Richard Wagner liegt zwei Menfchenalter jpäter, als in der Dich— 
tung; Wagners ideale Mythendichtung und Sagenbildung fällt mit 
den realijtiichen Ergründungen pathologifcher Seelenzuftände (Hebbel) 
zufammen. Selbjt Webers Volkslieddramatik im „Freiſchütz“ kommt 
Jahrzehnte nach Herder und Bürger, trogdem das Volkslied doc immer 
gejungen worden war. Als Beethoven die Sturm- und Drangperiode 
der Muſik durchlämpfte, lag die Literatur bereits in den fühlen Banden 
de3 Slaffizismus, und aud) das fauftifhe Titanentum hatte ſchon 
die dichterifche Geftaltung erhalten. Mozarts Welt jehen wir in den 
Bildern der Watteau, Pesne und Lancret, der Maler der voran- 
gehenden Generation. Wer erkennt nicht in Händel den Typus der 
fünftlerifchen Herrennatur der Renaijfance? Johann Sebaftian Bachs 
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ferngefunder Urfraft und von jeder Sentimentalität freien Innigkeit 
tut man ſehr unredht, wenn man ihn immer wieder mit dem Pietismus 
zufammenbringt oder als eine Art Vorläufer des viel engeren Klop— 
ſtock Hinjtellt. Er geht vielmehr auf Luthers Art zurüd, man könnte 
ihn am ehejten Dürer vergleichen, in der Yormengebung wird man 
ſogar an die reinfte deutfche Gotik denfen. Für Mozart und Beethoven 
ind die Vergleiche mit Raffael und Michelangelo faſt Gemeinpläße 
geworden. Gelbjt die mächtige Bewegung der Renaifjance hat die 
Muſik erft über ein Jahrhundert fpäter ergriffen, als die anderen 
Künſte. 

Dieſe Erſcheinung beruht aber keineswegs auf einer Art geiſtiger 
Rückſtändigkeit der Muſik, ſondern hat ihren tiefſten Grund im Weſen 
der Muſik ſelber. Dieſe iſt ja die Kundgebung des Unausſprechlichen, 
des Geheimſten und Innerlichſten jeder Idee. Sie iſt nach Schopenhauer 
dieſe Idee ſelbſt und nicht, wie die anderen Künſte Abbild einer ſolchen. 
Darum erfolgt dieſe Ausſprache in der Muſik erſt, wenn die Idee 
ganz Leben geworden iſt, wenn die Seele ſo voll von ihr iſt, daß 
ſie davon überfließt. Darum haben wir in der Muſik auch die auf— 
fällige Erſcheinung, daß jeder der Großen eigentlich etwas ſeeliſch 
ganz Neues gibt. Das Auftauchen einer Idee, einer Stimmung, einer 
Vorftellung, ihr allmähliches Wachſen bis zum vollen Erblühen, wie 
wir es in allen anderen Künſten — am beiten bei den bildenden — 
jehen, gibt e3 in der Mufif nicht. Man jpricht zwar auch hier von 
Vorbereitern und Borläufern Bachs, Gluds, Mozarts, Beethovens, 
Wagners. Aber das ift nicht nur einfeitig, fondern ungerecht, weil 
dabei das eigentlich Mufikalifche überjehen wird. Worbereitet wird vor 
allem die Technik, weil der Intellekt die künftige Aufgabe erkennt. 
Der Intellekt ift aber nicht mujilalifch; das Seeliſche dagegen, alfo 
eben das Mufikalifche wirkt dann beim endlich erfcheinenden Künder 
al3 völlig neue Offenbarung. Glucks Deflamationzftil in der Oper 
war von Lully, Grétry und anderen vorbereitet; daß bei ihm die 
Muſik zur pſychiſchen Analyje wird, ift völlig neu. All’ die Organiften, 
Fugen- und Kantatenfomponiften vor Bad) tragen ihm das Material 
herbei. Der Bau, den er damit ausführt ift etwas völlig Neues, der 
jeelifche Gehalt jeiner Werke zuvor ungeahnt. Mozart3 Oper ift etwas 
ganz anderes, al3 die vorangehenden italienischen Opern und deutfchen 
Singjpiele. Beethovens Symphonie ift von Haydn und Mozart formal 
vorgebildet, jein „Dichten in Tönen’ war völlig neu. Man kann 
Weber und Marjchner als Vorſtufen Wagners betradten; man kann 
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hundert Einzelheiten aufmweifen, die fie vorweggenommen haben, — 
aber der jeeliihe Inhalt von „Tannhäuſer“, „Triſtan und Iſolde“, 
ja jogar vom „liegenden Holländer“, wo ſich bei Schritt und Tritt 
anf Marfchner verweifen läßt, ift zupor unerhört. Ich weiß, das alles 
ijt mehr Gefühlsjache, al3 daß es ſich im Einzelnen aufzählen läßt. 
Man fpürt immer jchmerzlich die Wahrheit des Wortes von 9. ©t. 
Chamberlain, daß weil die Muſik die Kundgebung des Unausjprech- 
lichen ift, jid) wenig oder nichts Beſtimmtes über Mufif fprechen 
läßt. Übrigens reicht, wiederum in feiner Kunft fo wenig, wie in der 
Mufik, alle Vorarbeit nicht einmal fürs Technifche aus. Nirgendivo 
find die größten Meijter zugleich jo die größten Erfinder und Hand- 
haber alle3 Technifchen, wie in der Mufif. Sie fagen eben etwas zuvor 
völlig Ungelanntes, und darum müffen fie fich erjt eine Sprache 
ſchaffen. 


* * 
* 


Ein ſolcher „techniſcher Erfinder“ iſt Paleſtrina nicht ge— 
geweſen; er redet in der Muſikſprache, die die niederländiſchen Künſtler 
geſchaffen haben. Wenn ihn trotzdem ſchon ſeine Zeitgenoſſen als 
Stilbildner betrachteten, ſo geſchah es, weil ſie vor allem den neuen 
Inhalt fühlten, den er mit den bekannten Worten kundgab. Dieſer 
Inhalt war aber nicht ſubjektives Bekenntnis einer nad) Befreiung 
ringenden Stünftlerfeele, fondern Ausſprache einer Weltanfhauung, 
die an drei Jahrhunderte früher ihre ſtärkſte Entfaltung gefunden 
hatte. Hier liegt doch der feltfamfte Fall jenes Späterfommens der 
Muſik vor, von dem die Gejchichte zu berichten weiß. Denn ber 
mittelalterliche Geift findet feinen höchſten mufifalifhen Ausdrud in 
dem Augenblid, wo aud) bereit die Muſik den Renaifjancegeift der 
Neuzeit auszuftrahlen beginnt. Ya diefer neue Geift trägt fogar 
wejentlich dazu bei, daß gerade jet das mittelalterliche Seelenleben noch 
einmal höchſten künſtleriſchen Ausdrud findet. Freilich ift dieſe Er- 
iheinung nicht Wirkung jener Urſache, ſondern Gegenwirfung. Pale- 
ftrina ift durchaus eine Erjcheinung der Gegenreformation; daß ihn 
da3 tridentinifsche Konzil vor die wichtigſte Aufgabe feines Lebens 
ftelfte, ift nicht Zufall, fondern wirft wie innere Notwendigkeit. So 
fteht Paleftrina auf derjelben Welle der Kulturbewegung wie Calderon 
de fa Barca; wie diejer, fußt er durchaus in romanischem Geijte. So 
jteht aljo auch Paleftrina durchaus in feiner Zeit; aber er ſieht zurüd, 
nicht vorwärts; er jtrebt nicht nach der Schöpfung eines Neuen, jondern 
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nad) der höchſten Bollendung des Alten: Neftauration, nicht Res 
formation. 

Wie ſchon oben angedeutet, war einer der jtärfiten Antriebe 
zu diefer Art Mufif die der neuen Zeit und ihrer humaniftifchen Bil- 
dung angehörige ‚Wertichägung des Tertes. Aber diejes neuzeitliche 
Element bleibt für Palejtrina und feine Schule durchaus bloß 
äußerlidhe Anregung. Darum bleibt die „römifche Schule” ganz 
fonjervativ, während die „venetianische‘, die vom gleichen Punkt aus- 
ging, dieſe meuzeitliche Forderung aber wirflih in ſich aufnahm, 
jtändig nad) neuem ftrebte. Man mag aud) darauf hinweijen, daß bei 
den Dichtern der Gegenreformation die neuzeitlichen Elemente nicht 
nur in formaler, jondern auc in geijtiger Hinſicht viel ftärfer jeien, 
al3 bei diefen Mufifern; daß man nimmermehr die Werfe Tajjos oder 
Calderons, wohl aber die Paleftrinas als Ausdrud des mittel- 
alterlihen Lebens faſſen fönne. Das kommt daher, daß die 
mittelalterliche Seele ihren fünjtlerifchen Ausdrud in der Dichtung, 
wie in der bildenden Kunft, lange zuvor gefunden hatte, nicht aber in 
der Mujif. Denn im Choral lebt wohl das einfahe Empfinden der 
frühchriftlihen Welt, nicht aber das in mander Hinficht jehr ver- 
widelte und jedenfalls jehr zum Syſtem ausgebaute des hohen Mittel- 
alters. Alle Kunftentwidlung bedingt ein Fortjchreiten. In Wolframs 
„Parzival“ oder Dantes „‚Göttlicher Komödie” hatte der mittelalter- 
fihe Geijt feine fühnjten Höhenträume, feine tieffte Seelenfenntnis 
dichterifch geftaltet. Die Muſik aber ftand jebt zum erſten Male 
vor diefer Aufgabe der Darjtellung ſeeliſchen Lebens. 
Und das bedeutete in jedem Sinne einen künſtleriſchen Fortjchritt, 
jelbft wenn e3 das jeelifche Leben einer „überwundenen‘” Zeit ge- 
wejen wäre, was bei Paleftrina nicht der Fall war, da er das religiöje 
Empfinden des Mittelalters in jener Tiefe ausfchöpfte, wo alles zeit- 
liche Begrenztjein aufhört. Daß die Mufif aber erjt jo viel jpäter an 
diefe Aufgabe treten konnte, hat feinen Grund darin, daß zuvor Die 
Ausarbeitung einer dafür ausreichenden Technif nötig geweſen mar. 
Um ein einzelnes Gefühl zum Ausdruck bringen zu fünnen, reichte 
die Einjtimmigfeit wohl aus; das zeigt der Choral, wie das Volks— 
lied. Um aber das jeelifche Leben fünden zu können, dazu mußte die 
Mufit polyphon werden. Denn diejes Seelenleben ijt jo vielfältig, 
daß es gleichzeitig das Verfchiedenartigite in fich bergen fann. Gerade 
der Widerjtreit der Empfindungen bringt unjerem Seelenleben die 
ftärkiten und auch fruchtbarften Erjchütterungen. Die Mufif war denn 
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auch vieljtimmig geworden. Da fie aber für ihre Technif feine Vor— 
bilder gehabt hatte, wie die anderen Künfte in den Mufterleijtungen der 
Antife, da jie etwas durchaus Neues ſich erihaffen mußte, ging es 
nicht nur viel langjamer vorwärts, fondern man verfiel aud) dem 
Irrtum, diefe mühjelig errungene Technik ſei bereit3 Kumjt. So erflärt 
ji) die einfeitige Bevorzugung der Technif bei den Niederländern. 
Es war jchließlich jomweit gefommen, daß Goethes Wort ſich bewahr- 
heitete: „Die Technik wird zulegt der Kunft verderblich.“ Hier mußte 
erjt wieder einer fommen, der zeigte, daß alle Technik nur Mittel 
zum med, aber nie Endzwed ift. Ins Mufifalifche übertragen heißt 
das, e3 mußte das Bemwußtfein gemwedt werden, daß alle Künjte des 
polyphonen Satzes nur bann berechtigt feien, wenn jie das natürliche 
Gewand eines geiftigen Inhalts würden. 

Wo hätten die Niederländer diejen ftarfen Inhalt finden jolfen ? 
Die Muſik war ja faſt ausfchließlih Kunft der Kirche. Wie traurig 
aber war es um die feelifhe Vertiefung des firchlichen Lebens vom 
Ende des 14. bi3 in den Anfang des 16. Jahrhunderts bejtellt! Es 
war ja aud) hier alles mehr äußere Form, zuweilen freilich jehr 
ihöne Form, aber ohne lebendigen Inhalt. Darum, wo in der nieder- 
ländifchen Mufit der Gefühlsgehalt über den Formalismus fiegt, — 
bei Josquin tritt der Fall häufiger ein —, da haben wir Die 
Regungen eine germaniſchen Subjektivismus. Das ift durchaus 
perjönlich, aber nicht Firchlich, ja fogar dem Kirchlichen wider— 
ftrebend. Darum fam auch für die niederländifche Tonkunſt die 
Beſſerung nicht aus dem kirchlichen, jo oft auch innerhalb der Kirche 
die Mahnmworte erjchallten, fondern aus dem weltlichen Leben. 
Wir werden davon bald zu reden haben, wenn wir die Verdienſte der 
venetianischen Schule betrachten. Die Paleftrina-Schule dagegen er- 
wuchs aus der Kirche; fie war die Blüte der neu erwachten 
Kirchlichkeit, fie allein jchuf darum auch eine rechte, dem katholiſchen 
Grundſatz der Allgemeinheit entjprechende Kirchenmufif, während die 
Benetianer alle Neuerungen mitmadhten. 

Die Allgemeinheit aber ſchließt aus allen Subjektivismus, alle 
Nationalität, ja aud) alle zeitliche Begrenzung. Dieje Allgemeinheit ift 
letzterdings ein Losgelöftjein von allem Irdiſchen. Und hier haben 
wir ja auch den Stern der mittelalterlichen Weltanfchauung, deren 
„Metazentrum‘ nicht auf der Erde, jondern im Jenſeits lag. Zeigt 
und doch jogar aud) der in irdijchen Gejchäften mohlbewanderte und 
hartgeprüfte Dante den Menjchen wohl in Hölle, Fegefeuer und Para— 
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dies, aber nicht auf der Erde. Thibaut, der ſcharfſinnige Heidel— 
berger Juriſt, der von ſeiner nüchternen Berufsarbeit in der erhabenen 
Welt Paleſtrinas Erholung fand, bringt den Paleſtrinaſtil ſehr richtig 
mit der lateiniſchen Liturgieſprache zuſammen, die ja auch keines 
Menſchen lebende Sprache mehr iſt und doch mit einer nur ihr eigenen 
Kraft jedem ein gewiſſes Gefühl von Ewigkeitswerten des in ihr 
Gebeteten erwedt. Dann fährt er fort: „Die echte geiftlihe Muſik 
ift weder durchaus mannigfaltig, noch leidenschaftlich, weil ihr Gegen- 
ſtand einfach überirdifch ift. Sie feßt aljo ein tiefes, beruhigtes, in 
ſich gefehrtes, reines Gemüt und eine gediegene Macht der Seele 
voraus, welche das Erhabene lange unvermijcht vertragen fann und 
durch die Inbrunſt nicht zur weltlichen Leidenschaft Hingerifjen wird.“ 
(„Über Reinheit der Tonkunſt,“ Heidelb. 1825). Es ift von bejon- 
berem Intereſſe, neben diefem Mann der Wifjenjchaft noch zwei 
ſchöpferiſche Mufifer diefe Eigentümlichfeit des Paleftrinaftil8 betonen 
zu hören: den Romanen Charle2 Gounod und den Germanen Richard 
Wagner. Der erjtere berichtet in feiner „Vie d’un artiste“ über den 
Eindrud, den er in der firtinischen Kapelle empfangen: „Dieje ftrenge 
asfetijche, wie die Horizontlinie des Ozeans ebene und ruhige Mufik, 
die bis zur Eintönigfeit friedlid,, der Sinnlichkeit entbehrend und 
dejfen ungeachtet von einer zumeilen bis zur Gfitafe gejteigerten 
Intenſität der Vergeiftigung ijt, machte zuerjt einen jeltjamen, fait 
unangenehmen Eindrud auf mich ... So fonderbar der mir uner— 
Härliche Eindrud aber aud) war, id) ließ mich nicht abjchreden, ging 
immer und immer wieder hin und konnte fchließlich ohne diefe Mufif 
nicht mehr leben.” (Deutiche Überj. Breslau 1896 9.64.) In eigen» 
artiger Weife hat Richard Wagner das „Unzeitliche“, Ewige diejer 
Muſik erfaßt: „In diefen berühmten Kirchenjtüden Paleftrinas ijt der 
Rhythmus nur erjt noch durch den Wechjel der harmonischen Akkord— 
folgen wahrnehmbar, während er ohne diefe, al3 ſymmetriſche Zeitfolge 
für fi, gar nicht eriftiert; hier ijt demnach die Zeitfolge noch 
jo unmittelbar an das an ſich zeit und raumloje Wejen der 
Harmonie gebunden, daß die Hilfe der Gefege der Zeit für das Ver— 
ftändnis einer ſolchen Mufif noch gar nicht zu verwenden ift. Die 
einzige Yeitfolge in einem folchen Tonſtücke äußert ſich faſt nur in 
den zartejten Veränderungen einer Grundfarbe, welche die mannig- 
faltigiten Übergänge im Feithalten ihrer weitejten Verwandtichaft uns 
vorführt, ohne daß wir eine Zeichnung von Linien in diefem Wechjel 
wahrnehmen fünnen. Da nun dieje Farbe jelbjt aber nicht im Raume 
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erjcheint, jo erhalten wir hier ein faſt ebenjo zeit- al3 raum- 
loſes Bild, eine durchaus geijtige Offenbarung, von welcher wir 
daher in jo unjägliher Rührung ergriffen werden, weil jie uns zu- 
gleich deutlicher als alles andere das innerjte Wejen der Religion, frei 
von jeder dogmatifchen Begrijisfiltion, zum Bewußtſein bringt.“ 
(R. ®., „Beethoven“, Gejammelte Schriften 3. Aufl. IV. ©. 79.) 

Man wird aud den legten Sat diefer Ausführungen unter- 
ſchreiben, injofern eben feine wirklich fünftleriihe Mufif in „dog— 
matijchen Begriffen“ jteden bleiben fann, jondern immer zum religiöfen 
Gefühlsgehalt durchdringen muß. So meilt Artur Seidl mit Red 
am Schluß einer Abhandlung über Joh. Seb. Bachs „Hohe Meſſe“ auf 
dieje Palejtrinaftelle hin und meint von Bad): „aljo auch diejer, 
jo gerne auf das evangeliſche Bepußtſein eingejtempelte Genius ein 
univerjaler Geift über den Konfeſſionen — jenfeit3 von Pro- 
tejtantiich oder Katholiſch?!“ (Wagneriana I. ©. 91). Uber beides 
ijt nur joweit wahr, al3 man bei diefen Konfeſſionen ihre dogmatifche 
Faſſung jieht. In ihrem geiftigen und feelifchen Gehalt dagegen ftehen 
beide Komponiſten weit von einander auf durchaus getrennten Gipfeln 
und zwar gerade ihrer religiöjen Verfchiedenheit wegen. Freilich wird 
man hierbei beim Protejtantismus eines Bach an den jubjeltiven 
durchaus und nur perjönlichen Charakter des ganzen religiöjen 
Empfindens denfen, während man in Paleſtrina den vollendetiten 
Ausdrud des Fatholifchen d. i. allgemeinen in der Kirche vereinigten 
Sehnens zur Gottheit jehen muß. 

Diefe Verjchiedenheit des geiftigen Grundgehalts bringt not— 
wendigerweije eine Verjchiedenheit des muſikaliſchen Charakters der 
Volyphonie der beiden Meijter mit fi. Dient Bad) die Mehritimmig- 
feit zur Vereinigung verjchiedeniter Jndividualitäten, ja jchrofjiter 
Gegenſätze — man denfe 3. B. an das Gegeneinander der Chormafjen 
in der zweiten Hälfte der Matthäuspajfion —, jo zeigt die Bolyphonie 
Palejtrinas „die Vielmenjchlichkeit zu einem Gefühlsausdrude geeinigt, 
deſſen Gegenjtand nicht das individuelle Verlangen als Kundgebung 
einer Berjönlichkeit, jondern das individuelle Verlangen der Perjönlid)- 
feit als unendlich verjtärkte durch die Kundgebung genau desjelben 
Verlangen von einer ganz gleich bedürftigen Gemeinſamkeit war.“ 
(Rich. Wagner, „Oper und Drama‘. Gel. Schr. IV. 161). 

Damit glaube ich die pſychologiſche Seite der Erjcheinung der 
Kunſt Paleftrinas genügend Hargelegt zu haben. Wir begreifen den 
jeltfamen Widerſpruch, daß die Zeitgenoſſen in Paleſtrina den Bildner 
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eines neuen Stiles fahen, während der die formale Seite jeiner Kunſt 
betrachtende Mufikgiftorifer darlegt, daß die ganze „römische Schule“ 
jamt ihrem Oberhaupte nur die natürliche Fortfeßung der nieder- 
ländijchen ijt. Denn Paleſtrina offenbarte durch feine Muſik diefer 
Zeit ihre Seele. Wir können uns aus rein mufifalifchen Gründen 
wie aus den Berhältnifjen der Geſamtkultur auch erflären, weshalb die 
Erjcheinung Balejtrinas jo jpät fam und verjtehen die feltfame Tat- 
jache, daß der größte Mufifer der Zeit, in der die Mufif der Neuzeit 
alle ihre Wurzeln hat, ein durchaus mittelalterliher Geiſt ift. So 
jehen wir denn in Paleſtrina auch ausjchließlich den Abſchluß 
einer großen Periode unferer Muſik. Wir mußten das ausführlicher 
begründen, denn wie man jich aus jeder Mufifgejchichte überzeugen 
fann, ift man immer noch gewohnt, PBaleftrina an den Anfang der 
neuzeitlichen Muſik zu ftellen, trogdem man al3 das wichtigſte Wejens- 
merfmal diejfer den Individualismus erfannt hat. 


2. Die Tertfrage. 


Wenden wir uns der Parjtellung der gejchichtlichen Tatjachen 
zu, jo fragen wir zunächſt nach jenen Einflüjfen, die gegenüber der 
von den Niederländern ausgebildeten, mehr injtrumentalen. Behandlung 
der Singftimmen, bei der die Tertworte nur noch den Wert von 
Bofalifationsjilben hatten, zu einer echt gefangsmäßigen Auffaſſung 
des Verhältnijjes von Wort und Ton führten. Wir jehen hier neben 
einer Wirfung der alten Volksmuſik, jene Geiftesrichtung des Humanis— 
mu3 am Werke, die zulegt zum monodifchen Stil der Oper führte. 
Beide greifen natürlich) zur endgültigen Wirkung vielfach ineinander 
über. Wie das Volkslied in diefer Hinficht gefundend auf die Kunſt— 
muſik einwirkte, ift Schon früher (vergl. S. 176) beim deutjchen Volks— 
lied dargelegt worden. Und nod) einfacher im Satz, al3 das fontra- 
punktiſch bearbeitete deutjche Volkslied erjcheint auch bereit3 im 
15. Jahrhundert die wißige, italienische Frottole. Nur it es Kar, 
daß von dieſer gefunderen Auffaffung die eigentliche Kirchenmuſik 
faum einen Gewinn hatte, denn wenn hier Volkslieder zum Tenor 
verwendet wurden, jo war der Komponijt eher beitrebt, durch 
rhythmifche Veränderungen der Melodie ihre weltliche Herkunft etwas 
zu verjchleiern. Außerdem konnten ja gerade ſolche zu ganz anderen 
Worten gejchaffene Melodien niemals auf den kirchlichen Tert pafjen. 
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Die Berbejjerung beſchränkt ſich denn auch zunächſt auf die weltliche 
Mufif; doch gewann aus der bier geübten Praris, aud) dem Worte 
jein Recht zu laſſen, mancher Komponijt auch für die Schönheit und 
Bedeutſamkeit kirchlicher Tertitellen wieder ein bejjeres Verſtändnis. 
Bei Josquin find dafür überzeugende Beifpiele zu finden, wenn e3 bei 
ihm auch leider niemal3 zu einer grundjäßlichen Erkenntnis dieſes 
Verhältniſſes kommt. 

Viel wichtiger für eine geiunde Auffajjung der Tertfrage aud) 
in der firhlihen Kunjtmufif wurde der Humanismus. Man 
darf über der Tatjache, daß der Humanismus fich vielfach ala kirchen— 
feindlich erwies, nicht vergejjen, daß auch weite Kreiſe der Geijtlich- 
feit den humanijtifchen Bejtrebungen zugeneigt waren. Denn an fid 
war ja die Verehrung der antifen Kunjt und Literatur durchaus noch 
nicht unfirhlih; die Gegnerjchaft erjtredte ſich zunächſt nur gegen 
Kunſt und Wijjenjchaft des Mittelalters. Der Humanismus wedte vor 
allem auch das Flare Gefühl für einfache und klare Kunjtformen und eine 
ungemeine Hochachtung, ja leidenjchaftliche Liebe für die Schönheit der 
klaſſiſchen Sprachen. So war es denn auch gerade das Spradhgefühl, 
das viele firchliche Kreife gegen die Mißhandlung des Tertes in der 
bisherigen firchlihen Kunſtmuſik aufreizte. Bald erſchien die Gleich— 
gültigfeit wider den Tert al3 ein „Barbarismus”, gegen den ſich der 
Widerſpruch jeit 1529 immer häufiger und heftiger erhob. Man mag 
in Raphael Molitord reichhaltigem Buche „die nachtridentinifche 
Choralreform‘ (Bd. I ©. 120jf. 1901) die zahlreichen Belegitellen 
nachleſen. Es ijt bezeichnend, daß man von vorneherein für den 
Mufiler zur Bildungsfrage machte, ob er die Betonungsgejege und 
mehr noch die der Quantität beobachtete. Gerade darin erfannte man 
bald den Gegenjag zwifchen alter und neuer Kompofitionsweife. So 
führt der in jeinen Urteilen jehr vorfichtige Hermann Fink in feiner 
1556 erjdjienenen „Practica musica“ aus: „Waren die Alten in 
Behandlung der Proportionen und ſchwierigen Taftverhältnifje tüchtig, 
jo nehmen die Neueren ihrerjeit3 mehr auf den Wohlklang Bedadıt 
und bemühen jich beſonders mit aller Sorgfalt den Noten die Tert- 
worte zu unterlegen, jo daß fie genau zu den Noten pafjen, und dieſt 
wiederum den Sinn der Worte ımd die verjchiedenen Affefte möglichit 
Har zum Ausdruck bringen.“ 

Auch diefe Strömung, die die Kirchenmufif zur höchiten Höhe 
emportragen half, hatte ihren Ursprung in der Welt. Wir fehen hier 
die eriten Beitrebungen mujifalijher Renaifjance, im aus 
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gejprochenen Sinn, die Muſik wieder der der Griechen ähnlich zu 
machen. Da man feine Beifpiele für die griechiſche Muſik Hatte, 
war man mehr aufs Raten angewiejen, erfannte aber richtig den be— 
deutjamjten Grundjag, daß nämlich Metrum und Rhythmus der Poeſie 
für die Muſik bejtimmend jei. Man griff deshalb gleich auf antike 
Gedichte zurück. Bereits 1507 hatte Betrus Tritonius unter 
dem Eindrud der Vorlefungen de3 Conrad Eeltes horazifche Oden in 
Mufif gejegt, „secundum naturas et tempora syllabarum et 
pedum“, alſo „nach Bejchaffenheit und Zeitwert der Silben und Vers— 
füße“. Hier gab es demnach gefungene Gedichte, nicht Muſik— 
jtüde mit untergelegtem Tert. Bald folgten andere derartige, in erjter 
Linie für Schulen beftimmte Sammlungen. Und aud) ein jo tref- 
liher Sapfünftler wie Ludwig Senfl ftrebte in feiner 1534 erjchienenen 
„Varia carminum genera“ eine Art Mufif an, die nicht nur auf den 
Unterfhhied der Silben Bedacht nahm, fondern fi in Rhythmus und 
Menfur durchaus vom Gedicht bejtimmen Tief. 

Das alles wäre nicht bedeutfam, wenn es jich dabei nur um 
philologijche Liebhabereien einiger Altertumsichmwärmer gehandelt hätte. 
Aber der Humanismus war in diefer Zeit noch nicht Philologie, 
jondern Leben. Und fo handelte es fich denn auch hier in Wirklichkeit 
nicht bloß um Accent und Quantität, um Ausfpracdhe und Deflamation, 
jondern um eine ganz andere, eine durchgeiftigtere Auffafjung von 
der Aufgabe der Muſik. „Die Nücjicht auf den metriſchen Bau diejer 
Dden war bei Tritonius und feinen deutfchen Nachfolgern von Fünjt- 
lerijhen Motiven eingegeben. Nicht eigentlid) um die Barbarismen 
der früheren Schule zu vermeiden, fondern um die Mufif auf längit 
vergeſſenem Pfade zur Höhe altklaſſiſcher Schönheit und dem er— 
träumten Wunderbilde der Antife zurüdzuführen, wurde auf das Wort, 
auf Silben und Versfüße ſoviel Gewicht gelegt. Die Ode follte aud) 
in der Mufik in ihr altes Recht wieder eintreten. Der metrijchen Form 
de3 Tertes zulieb opferte man den Neichtum polyphoner Stimme 
entfaltung. Jmitation und Kontrapunkt verloren an Wert, das Wort 
aber jtieg in der Bedeutung. Das formale mujifalifche Element zu 
beijchränfen und dem Worte, dem Wortjinn mehr Ausdrud zu ver» 
feihen, zu einer febendigeren und unmittelbareren Wirkſamkeit zu ver— 
helfen, war der leitende Gedanke hier wie dort. Die Aufgabe, welche 
Komponijt und Sänger in ihrer Kunſt zu erfüllen hatten, trat in ein. 
anderes Licht. Bisher bejtand fie für den Komponiften mehr darin, 
einen gejchidt gewählten cantus firmus fünftlerifch auszuführen. Aus 
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ihm entwidelten jich die Stimmen. Der cantus firmus gab durd) 
jich jelbft oder feinen Kontrapuukt die muſikaliſche Form und fomit 
das Gewand aud dem Worte. Das muſikaliſche Thema blieb, wenn 
die Worte und ihr Sinn wechſelten. Eine künftlerifche Interpretation 
de3 Wortes durch den Ton war dadurd, nicht ausgejchlofjen, aber oft 
genug ſchien die Mufif alles zu fein, zumal wenn die Sänger durd) 
Künſteleien und eine nachläjfige Aussprache das ihrige dazu beitrugen, 
das Wort vollends zu erjtiden. (Molitor „Nachtridentiniſche Choral- 
reform.‘ I. 142.) 

Diejer bisherigen Vor-, genauer Alleinherrjchaft der Muſik gegen- 
über faßt der temperamentvolle PVicentino in feinem Hauptwerke 
„lantica musica“ ihre Aufgabe dahin, daß „die Muſik im Gejange feinen 
anderen Zweck habe, al3 den Gedanken, der in den Worten jchlummert 
und die verjchiedenen darin ausgedrüdten Leidenschaften und deren 
Effekte mit dem Ton darzuſtellen“. Damit war der bisherigen Art, die 
Muſik ſich rein formal aus einen cantus firmus entwideln zu lajjen, 
der Krieg erklärt; die Muſik follte die Geſetze ihrer Entwidlung 
vielmehr aus dem Tert erhalten. Derjelben Auffaffung begegnen wir 
nun auch in firhlichen Freien. Am befannteften ijt der beredte 
Klagebrief über die kirchenmuſikaliſche Notlage, den Biſchof Cirillo 
Franco am 16. Februar 1549 von Loreto aus in die Welt jandte, 
aljo kurz bevor Palejtrinas Tätigfeit begann. Voller Bewunderung 
ihildert Franco den Eindrud, den die altgriechifche Muſik auf die 
Gemüter ihrer Zuhörer ausgeübt habe. Aber damals habe aud) der 
Ausdrud alles gegolten. Je nad) der Bedeutung des Wortes habe aud) 
die Mufif einen anderen Charakter angenommen. Jetzt aber gingen 
Kyrie und Gloria, Bußgebet und Jubelgejang aus der gleichen Ton- 
art, als ob man jo Verjchiedenartiges mit Gleichartigem ausdrüden 
fönnte. Aber das ſei ja gerade das Schlimme, daß es dieſen Kom— 
poniften (der niederländifchen Schule) gar nicht auf den Ausdrud 
ankomme. „Sie jegen ihre ganze Seligfeit nur in das eine, daß ihr 
Geſang genau die Regeln der Fuge befolge und der eine Sabaoth finge, 
während der andere nod) Sanctus fpricht und ein dritter jchon Gloria 
tua beginnt. Dabei brüffen, heulen, jammern jie, daß der Zuhörer 
verfucht ift, mehr an Hagen im Januar, als an duftende Maiblumen 
zu denken.” Franco läht aud die Berufung auf den Choral nicht 
gelten, der ja die gleiche Behandlung der Tonarten zeige und ſich aud) 
nicht bemühe jedes Tertwort genau auszudrüden. Auch der Choral 
befriedigt dieſen Biſchof, der übrigens in diefer Zeit hierin nur die 
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Meinung weiter kirchlicher Kreiſe vertritt, ganz und gar nicht. „Er 
iſt feineswegs fo tief, daß er nicht um ein Bedeutendes könnte reicher 
und tiefer fein, wenn nur einmal cin Mufifer ſich vornähme, diefe 
Melodien der antifen Mufif mehr anzupaffen.‘ 

A Heil ward alfo von der antifen Mufif erwartet, von einer 
Muſik, die man ja gar nicht fannte, nur weil man wußte, daß in 
ihr der Tert vorherrichte, worau3 man ſchloß, daß ihr alles auf den 
Ausdrud und nicht auf die Form ankam. Man ftieht hier durd) 
alfe humaniftifche Bildung die durchaus neuzeitliche Sehnſucht nad) 
ſeeliſchem Ausdrud, al3 treibende Kraft. Einftweilen aber hielt man 
fih ängſtlich ans Wort und verfiel bald grober Einfeitigfeit. „Bald 
wurde das Wort, was früher vielen die fontrapunkftiihe Technik war, 
ein Spielzeug gejhmadlofer und unwürdiger Spielereien. Nicht nur 
Worte, welche Affefte und Gemüt3bewegung bejagen, jondern aud) 
jene, die eine lofale Bewegung der Höhen- und Tiefenverhältnijje 
andeuten (wie Berg, Tiefe, Abgrund) follten mufifalifch dargeftellt, 
in Tonfarben gemalt werden. Eher begreift man jolche „Schilderungen“ 
bei Worten, welche den Grad der Gefchwindigfeit angeben (jchnell, 
langjam); jchwieriger wurde die Aufgabe bei Begriffen wie Abend, 
Morgen, und doc) follten auch fie aus den Tönen „herausgehört/‘ 
werden. Den Triumph diefer neusmufifalifchen Leiftungen bildete die 
Interpretation der Begriffe, Tag, Licht, Naht, Dunkelheit. Was hier 
die Klangwirkung nicht „auszufprechen‘ vermochte, tat die Farbe der 
geichriebenen und gedrudten Noten.” (Nah) Joh. Nuciu3’: Musicae 
poeticae sive de compositione cantus praeceptiones absolutissimae 
1613. Vergl. Molitor a. a. O. I. 148.) 

Dat diefe Richtung troß ihres berechtigten Kerns jo jchnell zu 
einer ebenjo fchlimmen Außerlichfeit führte, wie fie fie zu befämpfen 
ftrebte, lag daran, daß die Mufif, wie fie nun einmal ji) ent- 
wickelt hatte, zur Erfüllung diefer Ziele ungeeignet war. Das war 
ja eine ganz andere Welt, al3 die, in der die Polyphonie herangereift 
war; es bedurfte einer auf ganz anderer Grundlage aufgebauten Mufik, 
um diefe Sehnfucht zu befriedigen. Bevor man aber zu dieſem mono- 
difchen Stil, zur inftrumental begleiteten Einjtimmigfeit kam, gelangte 
erſt noch die fontrapunktiiche Rolyphonie zur jchönften Entfaltung. 
Gie bewahrte die Vollendung der Form, und gewann aus den Be- 
ftrebungen der neuen Zeit die Anregung, diefe Form mit dem ihr 
gemäßen Inhalt anzufüllen. Freilich dauert dieje höchite Blüte nur 
wenige Jahrzehnte, eben nur jo lang, bis jene jieghaften Gedanken der 
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neuen Zeit die ihnen entjprechende Form gefunden hatten. Mit den 
Meiftern diejer legten Blüteperiode der fontrapunftifhen Polyphonie 
haben wir uns nun noch kurz zu bejchäftigen. 


3. Der Übergang der mufifalifchen Dorherrfhaft an Jtalien. 


Die in ihrem inneren Werte gefennzeichnete Entwidlung aus 
den Künjten der Niederländer zu der Kunſt Palejtrinas erfährt die 
Mufif im 16. Jahrhundert in Italien, auf das auch noch für das 
darauf folgende Jahrhundert die Führerfchaft in der Muſik übergeht. 
Sicherlich hat jchon zur Zeit der ältejten niederländifchen Schulen 
Stalien neben den hervorragenden Theoretifern, deren Namen uns 
überliefert jind, auch tüchtige Tonjeger hervorgebracht. Aber dieje 
haben ſich dann ſicher ganz dem überragenden Einfluß der Nieder- 
länder gebeugt, wa3 ſich aud) darin fundgibt, daß dieſe die wichtigften 
mufifalifchen Stellen in Jtalien innehatten. Erjt nach der Reformation 
wird Italien für die Mufif bedeutjam und zwar nach zwei grund 
verjchiedenen Richtungen hin, gemäß den beiden jtarfen Kulturkräften, 
die in ihm wirkten. Die eine ijt die Erjtarfung der fatholifchen 
Weltanjchauung des Mittelalters, die andere der weltliche Geift der 
Renaiffance. Bielleicht zeigt ſich dieſe Doppelbewegung nirgendivo 
fo deutlich, wie in der Muſik: in Jtalien reift die mittelalterliche 
Polyphonie in Paleftrinas Stil zur ſchönſten Verklärung katholiſcher 
Kirchlichkeit zur jelben Zeit, wie e3 mit der Ausbildung der Monodie, 
aljo des einjtimmigen von Inſtrumenten begleiteten Geſanges, ber 
Weltlichkeit ihr mufifalifches Ausdrudsmittel ſchafft. Das gejchieht in 
der Tat gleichzeitig, wenn wir auch bei einer jchroffen Abgrenzung 
mit Jahreszahlen die neuzeitliche Bewegung erit mit dem Tode 
Paleſtrinas einjegen lafjen. Aber da waren die neuen Kräfte jchon lange 
am Werfe. Sie hatten nur noch nicht3 vom bisherigen jo Grundver- 
jchiedenes, nichts jo Nenartiges geichaffen, daß ihr Wirfen jo augen- 
fällig gewejen wäre. Ya, es kam fogar den Tonjegern diefer Zeit 
gar nicht zum Bemwußtfein, daß fie nad) verjchiedenen Seiten hin- 
arbeiteten, daß in ihnen einander feindliche Kräfte wirkten. Sidyer- 
lih haben jich jogar die venetianijche und die römische Schule für 
Bundesgenojjen gehalten. Beide jahen ja den Schwerpunkt ihrer Tätig- 
feit in der Kirchenmuſik, beide arbeiteten an einer Veredlung der von 
den Niederländern überlommenen Technik. Aber der Geilt in beiden 


234 Fünftes Buch. Periode der kontrapunktifhen Polyphonie. 


war ein bverjchiedener, und jo find, troß aller äußeren Ähnlichkeit, 
Benedig und Rom Gegenfäge. Hier ift die mittelalterliche Kird)- 
lichkeit, dort herrfcht fjelbft in den kirchlichen Formen der Geift der 
neuen Zeit, deffen der Allgemeinheit fichtbares Licht allerdings erjt 
etwas jpäter in Florenz aufleuchtete. Aber nicht umſonſt mußte dieje 
Erfindungsjtätte des neuen Stil3 bald wieder hinter Venedig zurück— 
treten. Hier war der Boden eben jchon lange bereitet. Bon 


Venedig 


im „16. Jahrhundert‘ jagt Jakob Burdhardt, der glänzendite Schil— 
derer der Kultur der NRenaijjance: „Unangreifbar al3 Stadt hat jie 
ji von jeher der auswärtigen Verhältniffe nur mit der fühljten Über- 
lfegung angenommen, das Parteiweſen des übrigen Italiens fait 
ignoriert, ihre Alliancen nur für vorübergehende Zwede und um 
möglichjt hohen Preis gejchlojjen. Der Grundton des venetianischen 
Gemüts war daher der einer ftolzen, ja veradhtungsvollen Iſolierung 
und folgerichtig einer jtärferen Solidarität im Innern.“ Venedig 
war überdies damals jchon die märchenhaft ſchöne Stadt mit herrlichen 
Bauten, mit einer noch herrlicheren Natur. Dazu der ungeheure Reich- 
tum, der hier aufgejtapelt war, der jtändige Verkehr mit Fremden aus 
aller Herren Länder — ein Leben heiteren Genufjes mußte jich hier 
entwideln, ein Xeben voll ſchimmernder Pracht und finnlicher Schön 
heit. Und dies Leben fpiegelte die hier wachjende Kunſt. Nicht tiefe 
Sedanfenprobleme, nicht nad) innen bohrende Leidenjchaft ift ihr Biel, 
nein, hier jucht eine jpielende Phantaſie nad) Gebilden erquidender 
Schönheit, nad) finnlichem Prunk und leuchtender Lebensfreude. Die 
Baumerfe erglänzen im pruntenden Marmorkleid, die Malerei er» 
ichließt in gejättigter Farbenpracht alle Herrlichkeit blühender Formen. 
Hier war wahrlich nicht der Ort, wo die Mufif zur Künderin mittel» 
alterlicher Weltflucht werden fonnte, noch gar wo fie aus einem Gegen- 
jaß zu den Strömungen der Zeit ihren tiefiten Gehalt hätte jchöpfen 
fönnen. In der Tat ift Venedig von dem Augenblide an, wo es in 
die Mufikgefchichte eintritt, der Schauplaß jteter Neuerungen, die alle 
vom Geiſte jinnlicher Schönheitsfreude eingegeben find. 

Das iſt um fo auffälliger, als die venetianifche Schule eigentlich 
eine Kolonie der Niederländer ijt. Ahr Gründer iſt Adrian 
Willaert Mejjer Adriano, wie ihn die Italiener mit Vorliebe 
nannten, wurde 1490, vielleicht fchon 1480, zu Brügge oder Roulers 
in Belgien geboren. Er hatte erſt in Bari die Nechtswiljenfchaft 
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jtudiert, widmete fich aber bald ganz der Muſik und fam 1516 nad) 
Rom. Er mußte hier aber erfahren, daß auch jchon damals der 
Zauber des Namens in der Kunſt oft höher geſchätzt wurde, al3 der 
eigentliche Wert des Kunſtwerkes jelber. Denn als er eine von der 
päpftlichen Kapelle gejungene Motette, „verbum bonum“, als jeine 
Schöpfung nachweiſen fonnte, wurde jie gleich beifeite gelegt; man 
hatte bisher vermeint, es mit einem Werke des berühmten Josquin 
zu tun zu haben. Ein Jahrzehnt noch führte Willaert ein Wanderleben, 
bi8 er im Jahre 1527 als Sapellmeifter an die Markuskirche in 
Venedig berufen wurde. Damit beginnt die „venetianifche Schule‘, 
trotzdem auch bereits früher die jeit 1050 vollendete Kirche ein Mittel- 
punkt der Klirchenmufif, und das Kapellmeiſteramt bei ıhr eine der 
geachtetiten Stellungen gewejen war. Aber Willaert, diejer Nieder- 
(änder, der niemals das Heimweh nad) feiner Heimat los wurde, 
war der erjte, der als Muſiker vom venetianifchen Leben bis ins 
Innerſte ergriffen war. Gerade die jinnliche Farbigfeit tat ce3 dem 
Sohne der meift in den Abſtufungen eines einzigen Tones ſchwimmen— 
den Niederlande an, und er ſuchte ihren Glanz auch in der Muſik zu 
erreihen. Er benugte dabei — und in folder Ausnußung zufälliger 
Berhältniffe offenbart fich ja immer das Genie — die bauliche An— 
lage der Markfusfirche. Diefe hatte in der Höhe der beiden Seiten 
apjiden zwei Mufifgalerien, auf deren jeder eine Orgel aufgeitellt war. 
Schon feit einem Menjchenalter hatte man darum zwei Organijten, 
die abwechjelnd ihr Amt verjahen. Willaert fam nun auf den Ge— 
danken, auf jeder diejer Orgelbühnen einen Chor gleichzeitig aufzu- 
jtelfen und diefe beiden Chormafjen gegeneinander im Wechjelgejang 
auszujpielen, fie aber auc) zur Steigerung zuſammenwirken zu laſſen. 
Lepterdings war das ja nur ein Wiedererweden der ältejten chrijt- 
lihen Gewohnheit. Der Wechſelgeſang ift jo alt, wie die chriftliche 
Kirche felbit, aber nur im einftimmigen Choral. Die fontrapunktijche 
Polyphonie, bei der jich alle Stimmen um einen gegebenen Tenor 
herumdrängten, hatte den Wechjelgefang ausgeſchloſſen. 

In diefer Neubelebung liegt aber mehr als eine bloße Ausnugung 
gegebener Verhältniſſe. Sie wäre nicht möglich geweſen, wenn nicht 
die Auffaffung vom Wefen der Stimmführung eine andere geworden 
wäre. Gerade darin, daß die beiden Chöre ſich auch wieder zur Er- 
höhung der Wirkung vereinigen können, offenbart ſich bereits eine 
Erfenntnis des Wejens der Harmonie, in der die Einzeljtimmen nicht 
mehr nach möglichjt jelbitändiger Führung, fondern nad) dem Zu— 
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ſammenſchluß zu einem über allen Einzelheiten jtehenden Ganzen 
jtreben. Die Venezianer jauchzten über diefe neue Offenbarung finn- 
lihen Wohlflangs. Aber Willaert Tieß fich dadurd) keineswegs zur 
Maplojigfeit oder gar zur Einfeitigkeit verleiten; er wollte durchaus 
nicht bloß Farben, jondern behielt auch die Architeftur bei. Seine 
Chöre find troß aller Fülle durchſichtig Har, und er wußte die Stei- 
gerung der Maſſigkeit des Tons durd) eine fchärfere Rhythmik wieder 
wett zu machen. Außerdem verwandte er große Sorgfalt auf die 
Deffamation, die Berftändlichfeit de3 gejfungenen Wortes. Aus alle- 
dem geht hervor, das Willaert eine echte Mufifernatur war, dem, 
troßdem er alle fontrapunftifchen Künſte „handhabte, wie man einen 
Topf dreht“, dieje doch nie zur Hauptfache wurden. Darum griff er 
auch die Gelegenheit, die die weltliche Madrigalfompofition der Aus- 
fprache de3 perfönlichen, durch feinen cantus firmus vorherbejtimmten 
muſikaliſchen Empfinden bot, alsbald auf und wurde, wenn aud) 
nicht der Begründer, jo doc) einer der Bahnbrecher diefer für die 
Entwidlung jo bedeutenden Form, über die jpäter noch zu jprechen 
fein wird. Ebenfo wird fein Name mit den Anfängen der jelbjtändigen 
Snftrumentalmufif in Verbindung gebracht, und wenn jeine Orgel- 
ſtücke auch noch ſehr ungelenf find, jo verdienen fie doch als Erftlings- 
arbeiten der Gattung alles Intereſſe. Überhaupt jpricht dafür, daß jeit 
Willaert die tiefere Auffaffung der Kompofition und der Kompo— 
fitiongtätigfeit über die mehr kunſthandwerkliche Art der älteren Platz 
griff, wenn fein Biograph, der große Theoretifer Zarlino, von ihm 
jagt: „Wenn Adriano fomponierte, wandte er all jein Studium und 
jeinen Fleiß an und erwog aufs tiefſte das Wefen der Aufgabe, ehe 
er fie zur Ausführung fommen ließ.’ 

Willaert ijt erft am 7. Dezember 1562 gejtorben, und feine 
Berjönlichkeit wirkte durch feine Schüler in Venedig nod) lange nad) 
jeinem Tode fort. — Es ijt für die Entwidlung bedeutfam geworden, 
daß dieje Schüler faſt nur Jtaliener waren, daß aljo das alte nieder- 
ländifche Element feine neue Stärkung erfuhr. Zwar der unmittelbare 
Amtsnachfolger Willaerts, Cyprian de Rore (1526—1565), war 
auch Niederländer. Aber auch ihn ergriff der venetianifche Geift. 
Bei aller Tüchtigfeit feiner kirchlichen Kompojitionen gibt er doch 
jein Bejtes in den weltlichen Madrigalen, in denen feine Teiden- 
ichaftliche Perfönlichkeit eher zum Ausdrud gelangen fonnte. Zur 
Verſchärfung des Ausdrucks griff er auch die immer lebhafter Köpfe 
und Herzen bewegende Chromatif auf. Dieſe Sehnſucht nad) den 


Muſikaliſche Vorherrſchaft der Ftaliener. 257 


chromatiſchen Klanggeichlehtern der Griechen, die einen lebhaften 
Wechſel der Tonarten begünftigten, war neben der höheren Wert» 
ſchätzung des Tertes die erjte Wirfung der Renaifjance auf die Mufik. 
Eyprians de Rore fünf Bücher hromatifcher Madrigale bieten bei der 
Unbeholfenheit, mit der die neue Errungenjdaft noch gehandhabt wird, 
an ſich wenig Erfreufiches. Aber e3 darf nicht verfannt werden, daß 
gerade diejer Mufifer in viel höherem Maße, ald manche jpäteren, 
das Weſen der Chromatik erfaßte, indem er jie nicht bloß formal, 
jondern aud) geijtig verwendete, dadurd), daß er die bedeutenditen 
Tertitellen oder einen jtarfen Wechjel der Empfindung durch bie 
jremden Harmonien hervorhob. And) der bedeutendite Theoretiter diejer 
Zeit, der dad Wefen der Harmonie in jeiner Dualität de3 Dur- und 
Mollſyſtems zuerjt Har erkannte, Giofeffo JZarlino (1519—90), war 
Willaerts Schüler, und e3 ftimmt zu dieſem, daß er mit der Erkenntnis 
de3 Neuen, gleichzeitig die glüdlichfte Darlegung der alten Lehre des 
Kontrapunfts verband. Die weiteren Schüler Willaert3 führen uns 
ihon immer mehr in die neue Zeit hinüber. So liegt Claudio 
Merulos (1533—1604) Bedeutung in den Solojtüden, die er für 
die Orgel jchrieb. — Venedigs bedeutſamſte Meijter aber wurden die 
beiden Gabrieli, Andrea und Giovanni, die mit der glänzenditen Be- 
herrichung de3 alten Stil3 eine erfolgreiche Tätigfeit auf dem neuen 
Gebiete der Inſtrumentalmuſik verbanden. 

Sn den beiden Gabrieli gelangt das Prinzip der Yarbigfeit 
zum Siege. Der ältere, Andrea, war al3 Sproß des altadligen 
Haufe Canareio (daher aud) Andrea del Canareggio) um 1510 in 
Venedig geboren und wirkte von 1536 bis zu jeinem 1586 erfolgten 
Tode an San Marco. Wenn er in feiner dreichörigen Kompofition 
de3 65. Pſalms „deus misereatur nostri“ über den gewöhnlichen 
Chor einen von hohen und unter ihn einen von tiefen Stimmen jet, 
jo erreicht er damit eine im Grunde eigentlid; ganz injtrumentale 
Farbigleit, wie fie erjt in allerneuejter Zeit wieder von Richard 
Strauß in feinen 16jtimmigen A capella-Chören angeftrebt wurde. 
Seit 1566 war Andrea Organift an San Marco gewejen, und von 
hier aus drang fein Ruhm weit über die Grenzen feiner Baterftadt, 
zumal auch nad) Deutjichland, wo er viele perjönliche Beziehungen 
unterhielt. Aus aller Herren Länder ftrömten ihm die Schüler zu, 
die zu ber Kunſtfertigkeit in der Linienführung nun auch die glänzende 
Farbigkeit holen wollten. Aber den bedeutenditen derjelben gab doc 
Benedig jelbit. E3 war Andreas Neffe Giovammi (geboren 1557, 
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jeit 1585 Organift an San Marco, gejtorben am 12. Auguſt 1612 
oder 1613), der den Gipfelpunft der venetianischen Schule bedeutet. 
Bei ihm ift die Mehrchörigfeit zur höchiten Vollendung ausgebildet, 
und es ijt gerade für die venetianifche Art bezeichnend, daß die Stimm- 
führung bei ihm Hinter der Beherrfhung der Chormajje zurüdtritt. 
Man kann aljo jagen, daß bei ihm die Farbe über die Zeichnung das 
Übergewicht erlangt. In diefer Beherrfhung der Chormafje braucht 
er allerdings den Vergleich auch mit feinem jpäteren zu jcheuen. In 
feinen großen Werfen bauen ſich zuweilen vier vierjtimmige Chöre 
zu einem Ganzen auf. In diefen Meiftern lebt in gläubigem Gemüte 
die Vorjtellung der fingenden Engelächöre. Ihre ganze Muſik ift ein 
einziges „Gloria in excelsis Deo“. Dieſe Herrlichkeit Gottes zu 
verfünden, zu preifen, werden fie nicht müde: ein Xoblied voll trium— 
phierenden Stolzes, voll jeligiter Freude. Es it nicht aufzuzählen, 
welchen Neihtum an Klangwirkungen diefer Meifter durd) die Ver— 
bindungen der Einzeljtimmen der verfchiedenen Chöre, das ab- 
wechjelnde Gegeneinanderwirfen der ganzen Engelchöre, die Vertei- 
lung der Stärfegrade erreicht, bis endlich die ganze Mafje ſich zu 
einem, alle Welt umfafjenden Loblied eint. Und aud) das aenügt ihm 
nicht zu dem vollen Ausdrud des Gotteslobes, er nimmt noch als 
erjter die Inftrumente hinzu. Hier wird Erfüllung, was der Pſalmiſt 
in begeijterten Gefichten erjchaute, alle Kräfte der Erde vereinigen 
fich, zu fingen dem Herrn ein ncues Lied. 

Aber alles das iſt feineswegs bloß äußerer Glanz, bloß jinnliche 
Farbenpracht. Wie in den Gemälden Tizians, im Gegenjaß zu denen 
feiner Nachfolger, die höchſte Schönheit der Form nur der Ausdrud 
einer jchönen Seele iſt, jo ift auch bei Giovanni Gabrieli alles mit 
Empfindung durchfättigt. Er konnte wie fein Oheim von fich jagen: 
„Mein Streben ijt dahin gegangen, überall den wahren Ausdrud der 
Empfindung deutlich zu machen, wie es die Worte des Geſangs er- 
heiſchen.“ Und in diefer Wahrheit des Ausdrucks jtand ihm auch 
die höchite Einfachheit zu Gebote. Man jehe daraufhin jein ſechs— 
ftimmiges „Miferere” vom Jahre 1597 an. Das Werf hat nur einen 
einzigen Sabß; durch leichte Modulationseinjchnitte wird die Kom— 
pojition der Gliederung der Dichtung geredt. Die Muſik ijt von 
höchſter Zurücdhaltung. Alle dramatischen Alzente, jegliches grelle 
Licht ift vermieden, nur die zarteften Töne, ganz unjcheinbare muſi— 
falifche Mittel werden verwendet. Aber welche Fülle des Ausdruds 
in ihnen! Durch einen vollen, breiten Afford hinter einer Pauſe 
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brüdt er die gefteigerte Inbrunjt aus bei der Bitte „dele iniquitatem“! 
Wenn er im „quoniam inquitatem ego cognosco“ ſich jeiner Sünd— 
haftigfeit bewußt wird, jo jagt er es deutlich durch einen halb ver- 
legenen, halb hinfälligen chromatiſchen Tongang, und in erjhütternder 
Selbjterfenntnis gejteht er in einfachen, ſchweren Akkorden „tibi soli 
peccavi“. Diejes Werk ift ein ergreifendes -Bußgebet, und es iſt 
ein perfönliches Bußgebet. 

Darin, und nicht in dem glänzenden Gemwande, liegt, wenn man 
ganz jtreng jein will, das Unfatholifche dieſer Kirchenmufif der legten 
Venetianer. Ihre Muſik ift individuell, fie drüden die Gefühle der 
Liebe zu Gott, der zerfnirschten Buße wie der begeijterten Anbetung, 
den Schmerz um feine oder feiner heiligen Mutter Leiden, den Jubel 
über ihre Erhöhung ebenjo wahr und überzeugend aus wie Balejtrina, 
und jie teilen diejes Gefühl aud) der Gemeinde mit. Aber das er- 
reichen jie durch die Gewalt de3 lyriſchen Ausdruds ihres perjön- 
lihen Empfindens. Sie beten ihre eigene Verehrung, jie künden 
ihre perfönliche Liebe, fie bereuen ihre eigenen Sünden, und fie tun 
es jo ergreifend, daß die Gemeinde ſich mit ihnen zu gleichem Gefühl 
vereinigt. Die dem Katholizismus entjprechende Kirchenmufif aber ift 
jene, wo die Anbetung, die Reue der Gemeinde jelber verfündigt 
werden. Nicht der einzelne foll die Gefamtheit zur Teilung feiner 
perjönlichen Empfindungen zwingen, er joll vielmehr mit feinem ganzen 
Wefen in der Gemeinde aufgehen. Jenes iſt Subjektivität, perjönliches 
Menjchentum; dem Weſen der Kirche entjpricht Objektivität. Da- 
durch, daß ihr Gebet allgemein menschlich ift, wächſt es über den 
Einzelnen hinaus, wird es für das Gefühl des Einzelnen zum Über— 
menjchlichen. Dieſe Kirchenmufif findet ihre Wusgejtaltung be- 
zeichnenderweife im Mittelpunkt der Fatholifchen Kirche, in 


Nom. 


Seitdem die Päpſte aus Avignon nad) Nom zurücgefehrt waren 
(1378) wurde ihre Kapelle zum Brennpunkt der muſikaliſchen Ent- 
wicklung, zunächſt nicht Schöpferifch, fondern empfangend. Schon unter 
den Avignoner Sängern, die Gregor IX. mit nad) Rom gebradt 
hatte, waren viele Franzofen und Niederländer. Zumal lebtere be- 
haupteten auch in der Folgezeit das künstlerische Übergewicht. Übrigens 
bewährte Nom auch jest feine alte Anziehungskraft. Die be- 
deutenditen Talente der Yeit metteiferten, auf jeinem Boden zu 
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arbeiten, während diefer felbft unfruchtbar blieb. Auch faſt alle be— 
deutenden Meifter der jpäteren fogenannten römiſchen Schule waren 
feine geborenen Römer, zum Teil fogar nicht einmal Ftaliener. 
Aber Rom bejigt eine ungeheure erzieheriihe Macht. Ent» 
ſcheidend ift dabei, daß diefe niemals auf den Werten der Gegenwart, 
fondern auf denen der Vergangenheit beruht, auf der Gewalt der 
Überlieferung im Geift der Gefhichte und in den Denkmälern der- 
jelben. Rom wird jo zum beiten Boden für eine klaſſiſche Kunſt. 
Indem es der jelbjtherrlichiten Berfönlichkeit eine Riejenfülle Hijtorifcher 
Werte gegenüberftellt, dämmt e3 ganz von jelbit die perjönliche 
Willkür ein. Hier reift jene fünftferifche Sachlichkeit, die feineswegs 
Kälte oder Akademikertum zu bedeuten braucht, die alles Überflüffige, 
alles Willfürliche ängſtlich meidet, die die Notwendigkeit fühlt, daß 
Inhalt und Form ich völlig deden müffen, daß jener Inhalt von 
aller Willkür frei etwas allgemein Menjchliches jein müſſe. Raffael 
in der Malerei, Paleftrina in der Mufif find die reinjten Verkör— 
perungen diejer römischen Kunft, in der die Perſönlichkeit des Schaffen- 
den ganz hinter der Schöpfung verfchwindet, in der dieſe aber auch 
von aller Willfür, allen Nebenſächlichkeiten befreit ericheint. 

So beruht denn auch die Arbeit, die die römiſche Schule für die 
Kirchenmuſik geleiftet hat, im wefentlichen darin, daß fie den von den 
Niederländern überfommenen Stil vereinfachte, ihn feiner fraujen Ein— 
fälle, feiner Künfteleien entfleidete. E3 tritt dadurch an die Stelle 
einer verwirrenden Fülle von Einzelheiten eine weite, auf große 
Wirkung zielende Linienführung, an die Stelle der flugen oder er- 
Fügelten Verjtandesarbeit eine hohe Schönheit finnlihen Wohlflang?. 

Mit Sirtus IV. (Bapft von 1471—84) beginnt die berühmte 
Zeit der römischen Stapelle. Sie wird „jirtinifche‘ genannt nad) der 
von diefem Papſt 1473 im Batilan erbauten Kapelle, die zunächſt 
al3 Aushilfe für St. Peter bejtimmt war, dejjen Umbau fi) auf 
Jahrzehnte hinaus erjtredte. Der bejcheidene Raum ift durch Michel 
Angelo Gemälde (1508) zum hehrſten Heiligtum der Malerei er- 
höht worden. In ihm reifte aud) die Kirhenmufif zu ihrer erhabenjten 
Geftalt. Die päpftlichen Sänger, 24 an der Zahl, waren erjt nur 
Geiſtliche; ſeit Paul III. (1513—34) famen auch Weltliche Hinzu, 
die jpäter aber zeitweilig wieder weichen mußten. Die Oberjtimmen 
wurden von Knaben gejungen, jpäter von Yaljettiften, bis im 17. 
Jahrhundert aud hier der Unfug des Kajtratentums eindrang. 

Lange Beit fah man den Begründer der römischen Schufe in 
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Goudimel, wahrſcheinlich infolge einer Verwechſſung mit einem 
Gaudio Mell, der als Lehrer Paleftrinad genannt wird. Claube 
Goudimel (1505 zu Bejangon geboren) aber ijt wahrſcheinlich über- 
haupt niemals nad) Rom gefommen, fondern hat nur in Frankreich 
(Meg und Lyon) gewirkt. Wahrjcheinlich trat er jelbjt zum Hugenotten- 
tum über. Jedenfalls ijt er der erſte Komponift des franzöfifchen 
Protejtantismusg, für den er die von Marot und de Böze überjegten 
Pjalmen in einem bei aller Kunjt doch jchlichten Satze bearbeitete: 
Diefe Tat mußte er mit dem Tode büßen. Er fiel am 24. Auguft 1572 
als eines der eriten Opfer der Bartholomäusnacht in Lyon. 

Sp ift der ältefte bedeutende Vertreter der römiſchen Schule 
Eonjtanzo Fefta, der von 1517—1545 in der päpftlichen Kapelle 
wirkte. Ein vierftimmiges „Tedeum“ von ihm wird noch heute bei 
ber Fronleihnamsprozefjion in der Petersfirche gejungen. Bereits 
aus diejer Tatjache ergibt jich, daß der Stil der römischen Schule ſchon 
in ihren Anfängen den ftrengen kirchlichen Vorſchriften, wie fie auf 
dem Konzil von Trient fejtgelegt wurden, Genüge tat. Im höchiten 
Maße ift das der Fall in den Werfen von Ehriftofano Morales, 
einem ber zahlreihen Spanier, die den Glanz der römifchen Schule 
vermehrten. In dieſem Sevillaner, der von 1540-48 der päpft- 
lichen Kapelle angehörte, verbindet fich tiefe Empfindung ‚und die bei 
Spaniern nicht jeltene myftifhe Glut kirchlicher Frömmigkeit mit 
jchroffer Gleichgültigfeit wider alle irdifche Schönheit, die ſich in einer 
eigentümlich düfteren Formengebung fundgibt. In einem „Requiem 
hat er eine geradezu fchauerliche Wirkung völligen Erſtorbenſeins 
alles Irdiſchen erreicht, während die berühmte, noch heute gejungene 
Motette. „lamentabatur Jacob“ durd eine Aneinanderreihung un— 
verbundener Alkordfolgen voll eine3 eigentümlichen Klangreizes ijt, 
der aus einer ganz anderen Welt zu fommen jcheint. Er jelbit jagte von 
jih: „Ich verachte alle weltliche, gejchweige denn leichtfertige Mufit 
und habe mid) nie damit befaßt. Zwed der Mufit ift, die Seele in 
edler und ftrenger Weiſe zu bilden, tut jie anderes als Gott ver- 
herrliden oder das Andenken großer Männer feiern, jo verfehlt fie 
ihren Zwed gründlid. Was aber joll man von jenen jagen, die Die 
edelfte Gottesgabe, die Fähigkeit Muſik zu jchaffen, zu leichtfertigen 
und verberblichen Arbeiten mißbrauchen! E3 find Menſchen, deren 
Undankbarfeit man nur mit Entrüftung jehen kann. Nur jolcher 
Muſik gegenüber ijt die Anklage, fie vermweicdhliche, berechtigt. Wer 
aber alle Muſik, ohne Unterjchied, al3 bedenklich, luxuriös, ja als 
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frivol verjchreien will, der kann verjichert fein, daß der Fehler nur 
an ihm, nicht an der Mufif als folcher Liegt.“ 

Aus den lebten Süßen erlennen wir, daß ſchon damals der 
Meinungsitreit über den Wert der Kirchenmuſik, der jpäter jo be- 
deutjam in Paleſtrinas Leben eingriff, jehr lebhaft geworden war. 
Wir fehen aud) bei den fpäteren Vertretern der römischen Schule ein 
immer jtrengeres Bejtreben, die kirchlichen Anfprüche, zumal hinjicht- 
lich des liturgiſchen Tertes, zu befriedigen. Von dieſen Vertretern 
der römischen Schule nenne ich hier Jakob Arcadelt nur furz, da 
feiner nod beim Madrigal zu denken fein wird. Der bedeutendite 
Vorarbeiter Baleftrinas war der lorentiner Giovanni Animuccia 
(geboren etwa 1500), der von 1550 bis zu feinem 1571 erfolgten 
Tode al3 Sapellmeijter an der Et. Peteräfirche wirkte. Animuccia 
fteht auch dadurch neben Paleftrına, daß er von der kirchlichen Behörde 
1568 den Auftrag erhielt, eine größere Zahl von Kompofitionen für 
die päpftliche Kapelle zu liefern, die den Beitimmungen des triden- 
tiniſchen Konzil3 entfprächen. Der Komponijt konnte diejen Auftrag 
leicht erfüllen, indem er einfach aus feinen vorhandenen Kompojitionen 
die bejtellten drei Mefjen, 14 Hymnen und vier Motetten ausmählte. 
Er behauptete dabei aber aud) fein Recht al3 Mufifer, wenn er in der 
Vorrede jchreibt: „Sch habe den Vorwurf, daß die Figuralmufif die 
Worte des Ritualtertes unveritändlid) mache, zu vermeiden geſucht, 
doc) fo, daß Kunſt und Wohlflang dabei nicht zu furz kommen.“ 

Animuccias Name wird auch in Verbindung mit der Kunſtgattung 
des Oratoriums genannt. Doc ift diefe Verbindung nur äußerlich, 
denn was er für die von feinem Freunde Filippo Neri veranitalteten 
„congregazione del oratorio“, aus denen ſich jpäter ja dad Oratorium 
entwidelte, jchrieb, waren bloß einfache hymnenartige Lobgejänge. 
Animucciad Nachfolger als Kapelimeifter der Peterskirche war 
Giovanni Bierluigi Sante, genannt da Balejtrina, in 
dem die römische Kirchenmufil ihren Gipfel erreichte. 


Paleftrina. 


Hier in dem alten Praenejte iſt Paleftrina 1514 oder 1515 ge- 
boren (Baini, Paleftrinas großer Biograph gibt das Jahr 1524 an, 
Haberl, der Herausgeber feiner Werke, tritt für 1526 ein). Wir 
jind über feinen Lebensgang nicht genau unterrichtet, die Phantafie 
ift nur allzu fehr tätig gewejen, ihn mit legendenhaften Zügen zu 
Ihmüden. Wir wollen dieje hier umjo weniger wiederholen, al3 man 
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fi) fogar über Palejtrinas Haupttätigfeit vielfach eine ganz faljche 
Vorſtellung madt. Um 1540 kam Balejtrina nad; Rom. Schon vier 
Jahre jpäter erhielt er das Amt des Organiften und Kapellmeiſters 
an der Hauptlirche feiner VBaterjtadt. Er blieb daſelbſt bis 1551, wo 
er al3 magister puerorum an bie Peterskirche nad) Rom berufen 
und noch im gleihen Jahre zu deren Kapellmeijter befördert wurde. 
1554 erſchien Balejtrinas erjtes Werk, ein Buch vierftimmiger Meſſen, 
im Drud; er widmete e3 dem Papjt Julius IIL, der aus ihnen die 
überragende Bedeutung des Muſikers erkannte und feine Aufnahme 
in das Sängerkolleg der firtinifchen Kapelle befahl. Wahrſcheinlich 
wollte der Papſt erreichen, daß Baleftrina, der eigentlich gar feine 
Stimme hatte, dadurch Muße zum Komponieren bleibe, und darum 
folgte auch Balejtrina, der al3 verheirateter Mann und Vater mehrerer 
Söhne wohl wiſſen mußte, daß er in der durchaus geijtlichen Ver— 
einigung einen jchweren Stand haben würde, dem Auf. Er Tegte 
aljo am 13. Januar 1555 jeine Kapellmeifterjtelle nieder und trat 
in die päpftlihe Kapelle ein, hatte noch die Freude, daß auch 
Marzellus II. ihn in feiner Stellung bejtätigte, wurde aber jchon 
am 30. Juli 1555 durch Paul IV. in der verlegendjten Form aus 
dem päpftlichen Sängerkolleg ausgeſtoßen. In diefem PBapfte war die 
ſchroffſte Gegenrichtung gegen die Renaiffancepäpfte, wie Leo X., zum 
Giege gelangt. Während jene dadurd, daß fie die vollendetjte Kunit 
zum Schmud der Kirche verwendeten, die Kirche am meijten zu ver- 
herrlihen glaubten, jah Paul IV. vor allem die Weltlichfeit diejer 
Renaijjancekunft und verdammte jie. In furchtbarem Ingrimme meinte 
er, bie jirtinifche Kapelle fei durch) Michel Angelo3 Gemälde zu einer 
Babeftube, aber nicht zu einem Gotteshaufe geworden. Eine Reform 
zu fühliter Strenge und jchroffitem Ernjte erichien diefem Papſte Not: 
wendigfeit für das firchliche Leben. 

Er wäre auch der Mann dazu gewefen, den vereinzelten Stimmen 
der Kirchenfürften, die auf Verbannung aller Kunjtmufit aus ber 
Kirche hindrängten, Gehör zu geben. Aber auch fein Bontifilat währte 
nur furze Zeit, und e3 fam nicht zum äufßerjten. Daß eine Reform 
auch im Stirchengejang nötig fei, wurde zwar zur allgemeinen Er- 
fenntnis, aber man wollte fie nicht dadurch erreichen, daß man die 
Kunſtmuſik aus der Kirche verbannte, fondern dadurd), daß man fie 
mit den Forderungen des Gotteödienjtes in Übereinjtimmung brachte, 
und Paleſtrina, den jene graufame PVerftoßung auf ein ſchweres 
Kranfenlager niederwarf, war gerade berufen, diefe wichtige Auf- 
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gabe für jeine Kirche zu erfüllen. Noch im Jahre 1555 war Paleſtrina 
zum Sapellmeijter an San Giovanni im Lateran ernannt worden. 
In dieſer Stellung ſchuf er aud) jeine „Jmproperien“, die bei 
ber erjten Aufführung im Jahre 1560 einen fo außerordentlich) tiefen 
Eindruck machten, daß fie Papit Pius IV. fofort für die päpftliche 
Kapelle verlangte, in der fie jeither alljährlich am Charfreitag auf- 
geführt werden. In diefem Werfe fchon offenbart ſich die volle Art 
Baleftrinas in ihrer einfachen Größe, in ihrer ganz unmeltlichen und 
doch ſich fo tief in die Sinne einjchmeichelnden Schönheit. Im Fahre 
darauf übernahm Waleftrina die Kapellmeifterftelle in der Kirche 
©. Maria Maggiore, in der er ein volle® Jahrzehnt verblieb, 
da3 dadurd) für ihn von befonderer Wichtigkeit wurde, daß nunmehr 
jeine offizielle Tätigkeit für die fatholifche Kirchenmufif begann. 
Gerade darüber find ganz verkehrte Auffaffungen verbreitet. 
Die Hauptichuld daran trifft Paleftrinas hervorragenden Biographen, 
den Abbe Baini (1775—1844), der in dem Bejtreben, die Erjcheinung 
Paleftrinas in möglichjt hellem Glanze erjtrahlen zu laſſen, fie auf 
einen ganz dunklen Hintergrund ftellte. Wir wiffen, daß es nicht wahr 
ift, wenn Baini von der ganzen vorangehenden Muſik jchreibt, jie 
jei nicht gemwefen als ein „leeres Geflingel, eine hohle, unnüße 
Spielerei”; andererjeit3 haben wir nicht verfchwiegen, dab auch die 
kunſtvollſte Muſik der Niederländer feine echte Kirchenmufif war, daß 
jie vor allem auch gar nicht den liturgischen Anforderungen an 
eine wirklich firchliche Behandlung der heiligen Terte entſprach. Und 
wenn auch viele Kompofitionen die Würde des Gotteshaujes achteten, 
jo ift doch Har, daß bei der ganzen Außerlichfeit zahlreicher mufis 
falifcher Künſte, bei der häufigen Benußung weltlicher, ja jogar lasciver 
Melodien zum Tenor der fontrapunktifchen Arbeit, gerade von den 
Heineren Meijtern viel gegen die Heiligkeit des Gottesdienjtes ge- 
fündigt wurde. Diefe Mißbräuche famen in den Situngen des Tri- 
dentiner Konzils zur Sprache, und e3 mag ja der Fall gewejen jein, daß 
in der Vorbeſprechung, die der 22. Sigung vom 17. September 1562 
boranging, einige Stimmen die gänzliche Ausſchließung der mehr: 
ftimmigen Muſik und die Bejchränfung der Kirchenmuſik auf den 
gregorianifchen Choral verlangt haben. Aber dahin fam es nicht, 
dazu waren die Freunde der mufifalifchen Kunſt doc) zu zahlreidh. Es 
wurde vielmehr nur bejchlofjen „alles Lascive“ aus der Kirchenmufif 
zu verbannen, und e3 hätte gar nicht der Mahnung des Laiſers 
Ferdinand J. bedurft, „daß doc die Figuralmufif nicht ausgejchloffen 
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werden möge, weil jie fo oft den Geiſt der Frömmigkeit wecke.“ 
Man fjprad ſich alfo einerfeit3 gegen die „mollior harmonia“ aus, 
die allzu mweichliche, allzu finnlihe Mufif, verbot das Zugrundelegen 
weltlicher Melodien und verlangte andererjeit3 Verſtändlichkeit der 
Worte, wobei man darauf hinwies, daß onjtanzo elta und 
Paleftrina in feinen Improperien bereits diefe Anforderungen erfüllt 
hätten. Dann erjt, nah Schluß des Konzils, wandte man fih an 
Paleftrina mit der Aufforderung, eine den Forderungen de3 Konzils 
entfprechende Meſſe neu zu fehreiben, durch die eben nur der Beweis 
erbracht werden follte, daß die Erfüllung diefer Forderungen fich 
mit echter Kunft wohl vereinigen laſſe. Paleftrina erbrachte diefen 
Beweis in glänzenditer Weife, indem er an Stelle der einen drei 
ſechsſtimmige Meffen vorlegte. Dieſe felber bedeuten unter fich eine 
Steigerung: die erjte iſt in den ftrengiten, einfachſten Formen gehalten, 
die zweite bewegte jich bereit3 freier, die dritte aber, die Paleftrina 
in danfbarer Erinnerung an jeinen großen Gönner „Missa papae 
Marcelli“ nannte, zeigte, daß aud) bei voller Entfaltung. aller künſt— 
leriſchen Errungenfhaften die Kirdjlichkeit vollauf gewahrt werben 
fönne, wenn ber Komponijt nur von dem Geifte erfüllt war und aus 
dem Geijte heraus jchuf, den das Werk felber tragen follte. Diefe 
Mejje übte in ihrer wunderbaren Schönheit einen hinreißenden Ein- 
drud aus, der am beiten durdy die Worte des Papſtes Pius IV. ge- 
fennzeichnet wird, der ausrief: „Das find die Harmonien de neuen 
Gejanges, welche der Apoftel Johannes aus dem himmlischen Jeru— 
jalem tönen hörte und melde uns ein irdiſcher Fohannes jegt im 
irdiſchen Jeruſalem hören läßt!“ 

Für Paleſtrina wurde zum Lohn die Ehrenſtellung eines Kom— 
poniſten der päpſtlichen Kapelle geſchaffen, und als 1571 Animuccia 
ſtarb, übernahm Paleſtrina wiederum das Kapellmeiſteramt an St. 
Peter. Die Abſicht des Papſtes Sixtus V., Paleſtrina zum Kapell— 
meiſter der ſixtiniſchen Kapelle zu machen, ſcheiterte an dem Wider— 
ſtande der Sänger, die keinen Laien als Dirigenten dulden wollten. 
überhaupt hat auch Paleſtrina vielfach unter der Mißgunſt der Zeit 
zu leiden gehabt. Er mußte, um nur einigermaßen ein behagliches 
Auskommen zu finden, ſich zu vielfachen Nebenbeichäftigungen ver- 
ftehen, und auch das Leben erjparte ihm ſchwere Schickſalsſchläge 
nit. Sah er doch außer feinem Weibe auch drei feiner Söhne vor 
jih ins Grab finfen, während ihm der zurüdgebliebene vierte durch 
feine Lebensführung fchweren Nummer bereitete. Aber unermiüdet 
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arbeitete er weiter. Eine tiefe Freude bereitete ihm die Freund— 
Schaft mit Filippo Neri, dem „humoriftifchen Heiligen‘, wie ihn 
Goethe nannte, von dem er wohl auch gelernt hat, alle Prüfungen 
de3 irdifchen Lebens nur ald Vorbereitung für ein fchöneres Jenſeits 
aufzufafjen, da3 er in gläubigem Sinne durd) den erhabenen Gotte3- 
dienſt feiner Mufik fich zu verdienen erjtrebte. Am 2. Februar 1594 
ift Paleftrina in den Armen feines Freundes und Beichtvaterd Neri 
geftorben. 

Die Gefamtausgabe der Werfe Palejtrinas, die von 1862—94 
bei Breitfopf und Härtel in Leipzig erjchienen ijt, umfaßt in ihren 
34 Foliobänden alle Gattungen kirchlicher Muſik: Meſſen, Motetten, 
Lamentationen, Hymnen, Dratorien, Magnifilate, Litaneien; nur 
wenige Madrigale gehören der weltlichen Mufik an, und jelbit für diefe, 
jo harmlos fie eigentlich find, mußte Paleftrina fi zur Zeit Pauls IV. 
heftige Vorwürfe gefallen Laffen. 

Paleftrina iſt, das geht ja aus unjerer ganzen Darjtellung her- 
vor, nicht in dem Sinne Neformator, wie man das Wort gewöhnlich 
braudt. Man hat ihn immer wieder mit Raffael verglichen, und 
man fann aud) für feine Stellung in der Mufifgefchichte dag Wort an— 
wenden, das Goethe von Raffael fchrieb: „daß er der langjam und 
allmählich auffteigenden Pyramide den Gipfel aufjegte, über dem, 
oder neben dem fein anderer jtehen mag.” Wie Raffael bringt er nirgend- 
wo etwas ganz neues, wohl aber die Vollendung alles bisherigen. 
Wie bei NRaffael fehlt alles perfönliche, erfahren wir nichts vom Seelen— 
leben, den Kämpfen, und Siegen, Leiden und Freuden des Schöpfers, 
trogdem Paleſtrina ja foviel Schweres und Großes erlebt hat. Aber 
dieſes Unperjönliche wird nirgends zur Charafterlojigfeit, denn an 
die Stelfe der einzelnen Perſon ift die Kirche getreten, und es ift 
bezeichnend, daß gerade Paleſtrina jo tief in den Choral eindrang, 
daß gerade er diefen ausfchlieflich der Kirche gehörigen Gejang jo 
wunderbar in feine Kunft zu übernehmen wußte. E3 kommt etwas 
Ewiges, über den Zeiten liegendes in diefe Kunſt, die, weil fie jo 
gar nicht3 vom Einzelleben jagt, das immer Geltende de3 Menjchen- 
jeins in um fo reineren Formen ausfpricht. Für uns Heutige, die wir 
immer das Perfönliche in aller Kunſt juchen, denen die harakteriftifche 
Wahrheit über die Schönheit geht, wird dadurd) das Verhältnis zu 
PBaleftrina erjchwert, und wenn ung Michel Angelo mehr bedeutet 
al3 Raffael, Beethoven mehr al3 Mozart, jo empfinden wir den Ab— 
jtand gegenüber der unperjönlichen Kunſt Paleftrinas noch viel jchroffer, 
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weil fie ausjchließlich der Kirche angehört und nirgendwo das welt- 
liche Leben einbezieht. Aber wir müſſen uns doc) zu diefem gewaltigen 
Gipfel in der Muſik hHinanfinden. Das fällt dem einzelnen in einjamer 
Studierftube jehr ſchwer, e3 gelingt aber leichter in der Kirche. Hier 
fühlen wir, zumal wem e3 vergännt ift, diefe Mufif etwa gar in den 
Riefenhallen St. Peters zu hören, daß fie eins ijt mit dem Gottes— 
dienft. E3 wird von ſymboliſcher Bedeutung, daß die Sängertribüne 
über dem betenden Volke fteht. Da unten knien Taufende. Jeder 
fündet aus heimlichſtem Herzen Gott fein Perjönlichites, fein Leid, 
jeine Bitten, jeine Liebe, jeine Anbetung. Und dieje Gebete der Tau- 
jende jteigen empor, fie einen jich, fie fließen ineinander: aus taufend 
einzelnen Bitten wird das Gehet der Gejamtheit, der Kirche. 
Da3 Heine Einzelne ſchwindet, die ganze Welt redet jegt zu ihrem 
Schöpfer. Die Sprache diefer Welt aber ijt diefer Geſang Paleſtrinas, 
der in fo verflärten Klängen zum Himmel emporfteigt, als wolle. er 
die Einheit der kämpfenden und Jeidenden Kirche mit der trium- 
phierenden im Himmel in jeliger Schönheit offenbaren. 


4. Deutfchland. 


Die Muſik ift niemals internationaler geweſen, al3 zur Zeit 
der Herrſchaft des Kontrapunft3. Es jtimmt das zu der Tatjache, 
daß diefe Muſik in der katholiſchen Kirche großgewadjen war und 
wie deren Gottesdienft feine nationalen Unterjchiede anerkannte. Se 
mehr das Weſen der Kompofition in der funjtreichen Bearbeitung 
eine3 Gegebenen und nicht in ber jelbitfchöpferiichen Aussprache des 
Perjönlihen lag, um jo mehr konnte die internationale Technif aud) 
dort da3 Übergewicht behalten, wo eigentlid) bereits die Vorlage einen 
jelbftändigen nationalen Charakter hatte. Immerhin ift e3 Har, daß 
diefe jo am ehejten beim weltlichen Liede, wo die allgemeine Ver— 
ftändlichfeit de3 Tertes eine gewiſſe Übereinftimmung erheijchte, auf 
den Stimmungsgehalt der Bearbeitung Einfluß gewinnen fonnte. Ich 
habe darauf ſchon im Abjchnitt über das Volkslied (S. 178) hingewieſen, 
und bei der Beſprechung de3 geifilichen Liedes (S. 184) habe ich 
dargelegt, wie der evangelifche Kirchengeſang einerjeits jolche kunſt— 
voll bearbeiteten Choräle in feinen Gottesdienft aufnahm, daneben 
aber aud) mit Nachdruck das einjtimmige Gemeindelied pflegte. Dort 
wurde aucd hervorgehoben, welder Einfluß dieſer einjtimmige Ge— 
jang mit der ausschließlichen Betonung der Melodie allmählich aud) 
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auf den Kunſtſatz ausüben mußte, jo daß er hier dem monodischen 
Gejang auf harmonifcher Grundlage vorarbeitete. Ich werde jpäter 
(VI. Bud} 7. Kap.) noch einmal im Zufammenhang auf diefe Seite der 
Entwidlung zu ſprechen fommen. Bier habe id nur noch einiger 
bedeutender Perſönlichkeiten zu denfen, die in Deutjchland ihre mufi- 
falifche Tätigkeit ausübten. 

Diefe waren freilich nicht alle auch) von Geburt Deutſche. So 
ftammte Heinrich Jfaac wahrſcheinlich aus Flandern, wo er um 
1450 geboren fein mag. Doch muß er jchon früh nad) Deutjchland 
gekommen fein; jedenfall wurde er in Italien, wo er in den legten 
Sahrzehnten des 15. Jahrhunderts in Florenz am Hofe der Medici 
eine angejehene Stellung als Muſiker und Diplomat einnahm, Arrigo 
Tedesco genannt. 1495 trat er dann in die mufifalifchen Dienfte des 
Kaiſers Marimilian I., al3 dejjen Hofkomponiſt er 1517 ftarb. Iſaac 
ftand in Jtalien mit den bedeutendften Meiftern der niederländischen 
Schule in perjönlihem Verkehr; fo war er gleichzeitig mit Josquin 
in Ferrara gewejen. Seine firdylichen Werfe, vorwiegend Motetten und 
Meſſen, find denn aud durchaus in niederländiihem Stil gehalten, 
gehören aber hier zu jener Richtung, der einfeitige Künſtelei nicht 
mehr Selbjtzwed war. Das Streben nad) Einfachheit und Würde 
geht bei Iſaac oft genug fo weit, daß er troden und herbe wird. 
Seine echte Mufifernatur fam aber vor allem in den weltlichen Liedern 
zur Geltung, bei denen ihm mandymal nicht nur der kunſtvolle Satz, 
fondern auch die Erfindung der Melodie zugefchrieben wird. Hier rühmt 
der alte Forkel, der ſonſt nicht allzu gut auf ihn zu fprechen ift, von 
ihm, daß er alle Mitlebenden bei weitem überragte: „Er hat eine 
Klarheit de3 Gejanges, einen jo ſchön und rihtig markierten Rhythmus 
und eine jo vollfommen reine und zwanglofe Harmonie, dag man 
glaubt, Werke im gebildeteren Stil de3 18. Jahrhunderts zu hören. 
In diefer Hinfiht hat Iſaac einen Riefenfprung über den Geijt jeines 
Zeitalters hinausgemacht.“ (Mufikgejch. IL., 676.) In der Tat wirken 
feine Volksliedſätze auch noch auf ein heutiges Gemüt mit unver- 
minderter Kraft. Das Wanderlied „Innsbruck, ih muß dich Lafjen‘, 
dad ſchon im Mittelalter geiſtlich umgedichtet wurde (o Welt, ic) 
muß dich laſſen), lebt in jeinen Grundzügen noch heute im protejtan- 
tiſchen Choral „Nun ruhen alle Wälder”. Froher ift „Mein Freud 
allein in aller Welt”, und das jchalfhafte „ES hat ein Bauer ein 
Zöchterlein” zeugt dafür, daß der Humor ſich auch mit mufifalifcher 
Selehrjamfeit jehr wohl verträgt. 
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In der Folge trat bei den deutjchen Tonjegern die Pflege der 
Mejje gegenüber der der Motette und der Bearbeitung weltlicher 
Lieder in den Dintergrund. So bei Heinrih Find und Paul 
Hojheimer. Diejer, 1449 (14597) im jalzburgifchen Radjtadt ge- 
boren, fam früh an den Innsbrucker Hof und war jeit 1490 
bei Marimilian I. Organijtenmeifter. Er wurde um feiner Kunit 
willen im ganzen Lande geehrt, jogar geadelt und jtarb 1537 in 
Salzburg. Sein Ruhm beruhte auf jeinem Drgelfpiel, doch Hat jid) 
von jeinen Werfen fajt nichts erhalten. Unter den Tonmeiftern, die 
der Reformation ihre Dienjte liehen, ragt hervor Ludwig Senfl, 
der, noch vor 1492 in Bajel geboren, Meifter Iſaacs Schüler und 
1517 jein Nachfolger al3 Hoftapellmeijter bei Kaifer Mar I. wurde. 
Doch trat er ſchon 1520 in die Dienjte des Herzogs Wilhelm von 
Bayern, in denen er bis zu jeinem 1555 erfolgten Tode verblieb. 
Senfl wirkte bahnbrechend auf dem Gebiet der Choralmotette, ſchuf auch 
Melodien zu Horaziihen Oden, gab aber, wie fein Lehrmeijter, das 
Beite in den anmutigen und vielfach den poetiſchen Stimmungs- 
gehalt der betreffenden Gedichte getreu wiedergebenden Bearbeitungen 
von Bolf3liedern. 

In der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts wirkten in Deutſch— 
land, dejjen Gemüter durd) die das Innerſte aufwühlenden religiöjen 
Kämpfe für Mufif gut eingejtimmt waren, bereit3 die neuen Kräfte. 
Man holte ſich feine Anregungen zumal im neuerungsfüchtigen Venedig 
und wählte fich da gerade das Neue. Faſt alle deutfchen Tonjeger der 
zweiten Hälfte des 16. Jahrhundert3 haben, jo gut jie in der alten 
Kontrapunktik Meifter waren, ihre Bedeutung ald Bahnbrecher für 
die neue Kunſt, zumal die Inſtrumentalmuſik. Sie gehören ſomit 
auch in einen anderen Zufammenhang. 

Dagegen iſt hier noch zu betrachten der bedeutendite Zeitgenojje 
Paleſtrinas, der letzte große Komponiſt, den die Niederlande hervor— 
brachten, deſſen ganze Wirkſamkeit aber auch bereits außerhalb der 
eigentlichen niederländiſchen Kreiſe liegt. Ja, man kann Orlandus 
Laſſus geradezu für die deutſche Muſik in Anſpruch nehmen, könnte 
ſeinen Namen jedenfalls nicht aus ihrer Entwicklung ſtreichen. Or— 
landus Laſſus, den die Italiener Orlando di Laſſo nannten, war 
wahrſcheinlich als Roland Delattre 1532 zu Mons im Hennegau 
geboren. Er ſoll ſeinen Namen geändert haben, als ſein Vater durch 
ein ſchimpfliches Verbrechen ihn entehrt hatte. Doch mag das ebenſo 
gut Sage fein, wie die Mehrzahl der Heinen romantiſchen Züge, mit 
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der die Legende das allerdings jehr bewegte Leben diejes „Fürſten 
der Muſik“ ausgejhmüdt hat. Er war Chorfnabe an der Nikolaus 
firche jeiner Vaterjtadt, wurde aber feiner ſchönen Stimme wegen 
mehrmal3 geraubt. Dieje etwa3 gewaltjame Äußerung der Muſik— 
begeijterung war zu jener Zeit feine Seltenheit. Der zmwölfjährige 
Knabe wurde von Ferdinand von Gonzaga nad) Sizilien mitgenommen, 
jpäter fam er nad) Mailand, wo er etwa 1548 weilte. 21jährig 
war er in Rom, wo er die Kapellmeifterjtelle am Lateran beffeidet 
haben joll. Doc) auch hier hielt e3 ihn nicht lange, er bereifte Franf- 
reich und England, und ließ ſich dann 1555 in Antwerpen nieder. 
Schon im Jahre darauf wurde Lafjus nad) München berufen, wo er 
von nun an bis zu feinem Tode weilte. Erſt nur einfaches Mitglied 
der Kapelle, wurde er jchon 1562 ihr Leiter und behielt bis zu feinem 
1594 erfolgten Tode dieſe Stellung bei, wenn aud) in den legten 
Sahren feines Lebens nur durch die Not gezwungen; denn eine 
ſchwere Melancholie hatte jich infolge der Überanftrengung auf feinen 
Geiſt geſenkt und feine ſonſt jo unerſchöpfliche Schaffenskraft geſchwächt. 

Schon aus dieſer kurzen Lebensſkizze ſehen wir, daß dieſer Mann 
eine ſtarke Perſönlichkeit geweſen ſein muß, den es in den gewohnten 
Bahnen des damals im allgemeinen recht ſeßhaften Lebens nicht duldete. 
Er hat die Welt durchreiſt und hat ſich überall genau umgeſehen, 
ſich überall mit dem Charakter der betreffenden Völker vertraut ge— 
macht. Das tritt in ſeinen weltlichen Kompoſitionen, die faſt den 
dritten Teil ſeines ungeheuren Geſamtwerkes ausmachen, deutlich her— 
vor. Wohl erkennt man überall, daß das Fundament ſeiner Kunſt 
niederländiſch iſt, aber im Bau ſelber bewahrt er ſich Freiheit. Er 
hat den Venetianern die Kunſt der Farbe abgeſchaut und weiß ſeine 
italieniſchen Madrigale und Vilanellen reich damit zu ſchmücken. 
Ebenſo glücklich hat er die feine Rhythmik der franzöſiſchen Chanſons 
erkannt und hat den Charakter des deutſchen Liedes getroffen, wie 
feiner vor ihm.. Seine Kirchenmuſik dagegen iſt ganz ſtilgerecht, von 
diejen nationalen Beimifchungen völlig frei. Allerdings band er ſich 
auch hier durchaus nicht an einen gegebenen cantus firmus, jondern 
benußgte, zumal für jeine Motetten, die durd) die Madrigallompofition 
gebotene Freiheit der eigenen Erfindung. Aber felbjt Dort, wo er, 
wie in einigen Sätzen feiner wunderbaren Magnifikate, weltliche Me— 
lodien zur Grundlage nahm, erfüllt fein Schaffen aud) die ftrengjten 
Anſprüche der Liturgiften. Er fteht auch in diefer Hinficht durchaus 
ebenbürtig neben Palejtrina, wenn er auch keineswegs dejjen abgeflärte 
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Schönheit befißt, jondern erdenſchwerer ift, dafür aber auch wuchtiger 
und menjchlicher, weil mehr im Kampfe ftehend. Orlandus Laſſus 
ift vielleicht der fruchtbarfte Komponift aller Zeiten. Die vorzügliche 
Münchener Kapelle — fie war die größte ihrer Zeit und zählte 90 
Mufifer — regte ihn immer wieder zu neuen Verfuchen an. An 
2000 Werfe hat er gefchrieben. Darunter 50 Mefjen, 600 Motetten, 
etwa 100 Magnifilate, Qamentationen, Bußpfalmen und eine Unzahl 
von Madrigalen und Liedern. Sein Ruhm war jo groß, daß er fich 
zu jener Volkstümlichkeit fteigerte, die zu ihrem Ausdrud der Legende 
bedarf. So glaubte man, daß eine feiner Motetten, „gustate et 
videte“, die Kraft habe, die Sonne aus den Wolfen hervorzuloden, 
und bezeichnend ift, daß man auch verbreitete, Laſſus habe feine 
Bußpfjalmen gejchrieben, um das durch das Verbrechen der Bar- 
tholomäusnacht belajtete Gewiſſen Karla IX. zu beruhigen. Das trifft 
nicht zu. Dieſe Bußpfalmen find bereit3 1565 gejchrieben worden, 
aljo jieben Jahre vor jener grauenvollen Betätigung religiöjen Wahn- 
ſinns. Darin aber hat die Legende recht, daß dieſes Wunderwerk wohl 
imjtande gewejen wäre, einem zerrijfenen Gemüt die Ruhe wieder— 
zubringen; denn darin beruht gerade der unmibderjtehliche Reiz diejer 
Kompofition, daß die Buße hier weniger Zerfnirfhung und Ver— 
zweiflung ift, al3 ein vom Vertrauen auf die unendliche Barmherzig- 
feit Gottes gejtärktes Belenntnis. Diefer Büßer weiß, daß ihm Gnade 
zuteil werden wird, weil er den Gott, den er aus Schwäche beleidigt 
hat, Tiebt. Auch vom rein fünjtlerifchen Standpunft aus fteht diejes 
Werk in der allererjten Reihe der Meijterwerfe des fontrapunftifchen 
Stils. Bon aller Künjtelei frei, jogar verhältnismäßig einfach in der 
Auswahl der Mittel, ift e3 voll erlefenfter Kunft. Im Gegenfag zu 
manchem Werfe der älteren Niederländer beruht die tieffte Wirkung 
diefer Säße auf einer wunderbaren Maßhaltung, ja Sparjamfeit mit 
den Ausdrudsmitteln, die fo für eine faum aufzuzählende Fülle von 
Steigerungen aller Art, die die Phantafie des Hörer jtet3 von neuem 
anregen, ausreichen. Dabei werden bann bie kühnſten harmonifchen 
Schritte mit lächelnder Sicherheit, wie etwas Selbjtverftändliches, ge- 
tan; und fie wirken aud) in diefer Art, als aus innerlicher Notwendigkeit 
hervorgegangen, weil fie durchaus dem Wechſel der Stimmungen des 
Textes entjprechen. Diefe Bußpfalmen find das berühmtefte Werk 
des Laſſus, aber in der Fülle jener Schöpfungen findet ſich genug, 
was auf der gleichen Höhe jteht. Auch von jeinen Werfen jollten im 
heutigen Konzertſaal eine größere Zahl erflingen, denn fie find von 
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unverwüftlicher Lebenskraft und fünnen heute noch bejtätigen, was 
die Zeitgenoffen von dem großen Meifter rühmten: „hic ille est 
Lassus, lassum qui recreat orbem,“ „das ift jener Müde, der bie 
müde Welt erquidt”. 


5. Das Madrigal. 


Auch die weltliche Gefellichaft des 15. und 16. Jahrhunderts 
hatte ihre Kunjtmufif. Dieſe war, wie die Mufif des ganzen Beit- 
alters, Geſang, aber da das einjtimmige begleitete Lied, da3 uns 
heute al3 die natürlichjte Betätigung de3 privaten Muſiklebens er- 
icheint, nod) nicht befannt war, Chorgefang. Es fehlt alfo diejer 
Zeit das Seitenftüd zu der Inftrumental- und Gejfangsmufif, der wir 
heute im Haufe begegnen. Dagegen fann man diefen Chorgejang als 
eine Art volaler Kammermufif anfehen; ihr und nicht etwa dem 
heutigen Chorlied entjpricht diefes mehrjtimmige Kunftlied des jpäteren 
Mittelalters. 

Wie in Deutjchland zu diefem Zwecke Volkslieder zu fontrapunt- 
tiſchen Kunftjägen bearbeitet wurden, ift im vorangehenden Abjchnitt 
und beim Bolfslied (IV. Buch, 2. Kap., 4) dargelegt worden. Eigen: 
artiger innerhalb der zeitgenöffiichen Muſik und bedeutfamer für Die 
Entwidlung wurde der weltliche Chorgefang in der in Italien ent» 
wickelten Form des Madrigals. 

Im Madrigal vereinigt ſich der muſikaliſche Geiſt des Volks— 
liedes mit der Kunſtpoeſie. Auch Italien hatte natürlich ſein Volks— 
lied. Da war die Frottole, für die man am beſten die Überſetzung 
unſerer deutſchen Meiſter des 16. Jahrhunderts „Gaſſenhawerlin“ 
beibehält. Denn das waren ſie, wenn auch nicht im gemeinen Sinne, 
den die Bezeichnung heute hat. Der Name hängt wohl mit Frotta 
d. i. Schwarm, Haufen zuſammen, bedeutet alſo das Lied der 
Maſſe. Man hat ihn fälſchlich auch mit Frutto zuſammengebracht, 
und die Bezeichnung „Früchtchen“ auf den meiſt recht loſen Inhalt dieſer 
ſcharf zugeſpitzten Schnaderhüpfl bezogen. Etwas höher ſtanden die 
Vilanellen, Dorf- oder Bauernlieder, wenngleich auch ſie noch derb 
genug waren. Sie, wie die Tanz-, Schiffer», Mai- und Maskenlieder, 
wie andere Gattungen de3 italienijchen Volksliedes benannt werden, 
wurden ähnlich wie die deutjchen Volkslieder aucd zu Tenören für 
mehrjtimmige Bearbeitungen benußt. Da es aber hier auf Verjtänd- 
lichfeit des meijt recht wißigen Tertes ankam, jo bewegte ſich der 
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Kontrapunft in den einfachſten Formen, wie jie z. B. die neun Bücher 
berartiger „Frottoles“ zeigen, die Petrucci 1504—1508 im Drud 
herausgab. 

Gegenüber dieſen derbſinnlichen Volksliedern haben wir im 
Madrigal das fein erotiſche Kunſtgedicht. Es iſt eine Art Seitenſtück 
zum Sonett, beſteht aus vier bis ſechzehn durch den Reim kunſtvoll 
in einander verſchlungenen Zeilen und ſingt vom cor gentile, dem 
von edler Liebe erfüllten Herzen. Wahrſcheinlich hängt der Name mit 
mandra, die Herde, zufammen und bedeutet demnach Schäferlied. Früh 
war es aus der Provence nad) Ftalien gefommen. Tafjfo und Petrarka 
waren Meijter in diefen Heinen Gedichten. In muſikaliſcher 
Hinfiht erhielt e8 den Charakter, in dem e3 die Welt eroberte, in 
Benedig. So meilt alfo auch dieſe Betätigung jchöner Weltlichkeit 
nad) der Lagunenftadt. Willaert erwarb ſich große Verdienſte um 
die Gattung, wenn es aud) bereit3 vor ihm mehrjtimmige Madrigale 
gab, wie die ältejte auf ung gelommene Sammlung von 1533 bemweift. 
Zum entfheidenden Erfolg verhalf dem Madrigal ein anderer Nieder- 
länder Jakob Arkadelt, der ſeit 1536 in Italien wirkte und von 
1540 ab ein Jahrzehnt Singmeijter der capella Giulia in Rom war. 
Unter feinen Kompofitionen nehmen die Madrigale, die er jeit 1539 in 
mehreren Büchern veröffentlichte, den erjten Pla ein. Von nun an 
erfchienen Taufende jolcher Lieder, in denen fich fat alle Tonſetzer 
der Zeit betätigten. Am berühmtejten wurde in Stalien Luca 
Marenzio (etwa 1560—1599), den feine Zeitgenojjen als il piu 
dolce cigno, den allerfüßeften Schwan feierten. Er hat von 1580 
ab eine Unzahl von Madrigalen veröffentlicht, deren außerordentlicher 
Erfolg aud) uns begreiflich erjcheint. Denn er war eine echte Lyrifer- 
natur, und wenn e3 wahr ift, daß fein früher Tod durch das Herze— 
leid über die Unmöglichkeit jeiner Verbindung mit der Geliebten ver- 
urſacht wurde, jo hätten wir in feinen ſüß jchwärmerijchen, etwas 
jentimental angehauchten Weiſen den getreuen Widerhall des eigenen 
Erlebens. Noch kühner, al3 er in der zielbewußten Verwendung der 
Chromatif war Gejualdo, der Fürft von Venoſa (1560—1614). 

Die Blütezeit de3 Madrigals hielt noch im erjten Drittel des 
17. Jahrhunderts an. Dann mußte es allmählich vor dem einftim- 
migen Lied und vor neuen Formen der Kammermufif weichen. Nur 
in England bewahrte e3 feine Beliebtheit. Zwar wirkten auch hier 
die bedeutenditen Meeifter der Gattung Thomas Tallis (F 1585), 
William Byrd (1543—1623), Thomas Morley (1557—1602) und 
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Sohn Dowland (1562—1626) am Ausgang des mufifalifhen Mittel- 
alters, aber dank der 1741 gegründeten „Madrigal Society‘ in London 
wird der Madrigalgefang bis heute gepflegt. 

Die faum überjehbare Zahl der Madrigallompofitionen erklärt 
ſich natürlich nicht bloß aus der jtarfen Nachfrage, ift vielmehr ein 
Zeichen des Wachſens echt mujfitalifchen Empfindens. Denn hier wurde 
der Tonjeter zum Tonfinder. Und darin liegt die Bedeutung 
des Madrigalitil3 innerhalb der fontrapunktifchen Muſik. Der Tenor 
war hier nicht gegeben, fondern war die eigene Erfindung des Kom— 
ponijten, dem ſowohl der Tert wie die Melodie wichtig war. Deshalb 
jtrebte er einerfeit3 nach dharafteriftifcher Vertonung des Tertes — 
man verfiel dabei gelegentlich in? Maßloſe einer Heinlichen Ton- 
malerei — andererjeit3 ift die kontrapunktiſche Stimmführung flarer 
und durchſichtiger. Auch wo fie jehr kunſtvoll ift, wird die Kunſt— 
fertigfeit nie Selbjtzwed. Bisweilen tritt die Melodie ſchon ganz 
deutlich au3 den übrigen Singſtimmen hervor. 

Wichtiger noch wurde das Madrigal für die weitere Entwidlung 
der Muſik. Um die Melodie noc deutlicher hervortreten zu lajjen, ließ 
man fie allein fingen, während die anderen Stimmen von Jnjtrumenten 
ausgeführt wurden. Ja man übertrug alle Begleitjtimmen auf ein 
Inſtrument, Laute oder Klavier, und hatte fo wenigjtend äußerlid) 
den einjtimmigen Gejang mit Begleitung, als dejjen Anbahner das 
Madrigal erjcheint. Außerdem wurden auch zahlreiche Madrigale 
aneinandergereiht und einzelne mit Begleitung der Inſtrumente, 
andere al3 Chöre vorgetragen. Dieje Geftalt bereitete lange vor 1600 
die Oper vor, 

So wirfen hier im alten Formengewande ſchon die muſikaliſchen 
Kräfte der neuen Zeit, der wir uns nun zumenden. 
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Der neue Geift der Muſik. 


Im Jahre 1514 ſtach unfer Albrecht Dürer zwei Blätter, denen 
jelbjt im Wunderbuche feiner Werke ein befonderer Pla zulommt: 
„Melandholie‘ Heißt das eine, das Gegenjtüd dazu „Hieronymus 
im Gehäus“. 

Müde ſitzt eine Frau; abgehegt wie der atemloje Windhund zu 
ihren Füßen, find ihre Gedanken vom Forſchen und Grübeln. Dennoch 
bleibt die Ruhe ihrem Geifte verfagt. Ringsum ein Gewirr von 
Inftrumenten und Werkzeugen aller Wiffenfhaften und Künfte. Das 
rechnet und wägt und mißt und bohrt und findet troßdem nicht das 
Geſuchte. Da huſcht dann die Fledermaus „Melencolia” mit ge» 
ipenftifcher Lautlofigkeit ins Zimmer und verbüftert den Blid, daß er 
den Sonnenjchein nicht fieht, der Land und Meer überglängt, jondern 
nur das jchauerliche Nordliht und den unheilfündenden Kometen. 
Friedloſe Trauer, freudlofe Unraft ift alles. 

Wie anderd das zweite Bild. Der liebe Tag lacht fonnig durch 
die Bußenfcheiben und fpielt im braunen Getäfel der traulichen Stube. 
Wie lieb e3 hier ift, jo jauber und fein; ein jegliche Ding hat fein 
Pläschen, und alles ift jo jhmud und behaglid. Da wird jelbjt 
der ſonſt fo grimmige Löwe friedlich und ftredt ſich wie eine ſchnurrende 
Kate neben den Hausjpig. Und erjt der Mann, der am Pult figt und 
ichreibt, — wie der Friede lacht, nein lächelt, auf feinem Antlig! Aber 
der Totenkopf dort auf dem Fenitergefim3? — Nun, die Sonne jpielt 
auf feiner glatten Fläche. Wie follte er auch jchreden? Bedeutet er 
da3 Ende bes irdifchen Lebens, jo fündet er doc) aud) den Anfang der 
himmliſchen Seligfeit. 

Dürer joll nad) des Kunjthiftorifer3 Anton Springer Meinung 
die Anregung von des Erasmus „Lob der Narrheit” gewonnen haben, 
jenem Buche, das die Glückſeligkeit des Weltentrüdten preift, aber die 
Narrheit der Denker verfpottet, die ba ungewiß jtreben nad) Erfenntni3. 
Die Anregung? — es mag fein, fo wie Goethe die Anregung zur Fauft- 
Dichtung aus dem Voll3buche gewann. hr vergleihbar jteht Dürer 
„Melancholie“ in der deutſchen Kunft; da ift nicht? von Spott, fon- 

Stord, Geſchichte der Muſit. 17 


258 Die Neuzeit. — Einleitung. 


dern tiefes Erfajjen eines feeliihen Problems. Und wenn Dürer aud) 
das Idyll feiert, wenn er aud zeigt, wie man behaglich und fried- 
fertig jein könne dem Bibeltwort gemäß, das Seligfeit denen verheißt, 
die einjältigen Herzens find, — fo ſcheidet ihn doch ein riefiger 
Abgrund vom niederländijchen Satirifer, der in diefer Genügſamkeit 
da3 einzige Heil ſah. Er jpottet nicht des Forjchertriebes, vielmehr 
lautet auc) fein Endwort: „Wer immer ftrebend jich bemüht, den künnen 
wir erlöſen.“ Das Weib in feinem Bilde, diefe Verförperung des 
nah Erkenntnis ringenden Menfchengeiites, trägt einen Kranz. Und 
während fie noch müde und faſt verzagend vor der Melancholie, die 
ihren ins weite ftrebenden Blicken ericheint, da3 Haupt in die Hand 
ftüßt, entjprießt dem. Kranze neue3 Grün. Nicht umſonſt forſcheſt du, 
Menjchengeift.. Aus den Wunden deiner gemarterten Seele erblühen 
Blumen, Licht und Schönheit aus dem Dunkel der Trauer, die dic) 
umfing! 

Uber Albreht Dürer hat beide Blätter gleichzeitig gezeichnet, 
al3 wollte er jagen: Selig der, der beides vereint, der ji) aus dem 
böjen Drang der Welt zurüdzuziehen verjteht in den ftillen Frieden 
feine8 Gehäujes! — Wenn dir aber die „Pflicht“ diefes Mönchtum 
in der Welt nicht gejtattet, wenn did) die Schuldigfeit gegen dich und 
die Mitmenjchen immer wieder hinausdrängt in den Kampf, der did) 
auch in der ftillen Kammer nicht ruhen läßt, — dreimal gepriejen die 
Himmelsgabe, die dann als Trojt uns gegeben iſt: die Mufif. „Nur fie 
jpricht die Seele aus“ (Schiller) und jie vermag jo herrlich zu tröften, 
„weil fie alle Regungen unferes innerjten Wejens wiedergibt, aber 
ganz ohne die Wirflihhfeit und fern von ihrer Dual.“ 
(Schopenhauer). 

So iſt die Muſik das jchönfte Neis, das dem Dornenfranz ent» 
jprießt, den die Melancholie dem Menjchen aufs Haupt drüdt. Und 
darum vermochte die Muſik zu ihrer vollen Kraft ſich erjt zu ent- 
entwideln, als die Menjchheit in Zweifel und Unrajt fam, weil fie 
nach vorher unerforfchten Höhen ftrebte, in bisher ungeahnte Tiefen 
drang. Da bedurfte dann der Menſch der Erlöfung von jeinen Qualen; 
er fand jie in der Mufif, die dadurch allerdings zu etwas anderem 
wurde, al3 fie vorher gewejen war. Die Gejchichte der neuen Mufik, 
der Muſik wie wir jie überhaupt begreifen, beginnt mit der Zeit, 
wo fie zur Seelenfprahe des Einzelmenjchen, wo jie für dieſen 
zu einem Lebenswerte wird. Die beiden Bilder Dürer find die Ge- 
ftaltung eines jener jeelifchen Probleme, die wir fo leicht al3 „ewige“ 
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zu bezeichnen uns gewöhnen. Es ift wohl möglich, daß es der Menjch- 
heit nicht mehr verloren gehen wird; ficher aber ift es nicht immer 
vorhanden gewejen. Vielmehr war e3 noch zu Dürers Zeit jo neu, 
daß ein Erasmus es nod) nidyt begriff, jondern nur von außen jah, 
während Dürers tiefdringender Geiſt im Gegenteil e3 weit tiefer faßte, 
als e3 bislang der Menjchheit zum Bewußtſein gelommen war. Dieje 
„Melandyolie” und damit als ihr Gegenmittel dieje „Häuslichkeit“, 
wie jie Dürerd Blätter zeigen, wor in die Menjchheit gelommen in 
der Zeit ber 
Renaiſſance. 


Wenn wir unter Renaiſſance nur der Wortbedeutung gemäß die 
Wiedergeburt des klaſſiſchen Altertums und die dadurch bewirkte Neu— 
belebung des Kunſtſchaffens verſtänden, ſo könnten wir uns in der 
Muſikgeſchichte darauf beſchränken zu ſagen, daß ein Mißverſtändnis 
der antiken Muſik zur Entdeckung der Kunſtgattung „Oper“ führte. 
Aber daß die Antike im 15. und 16. Jahrhundert auf die Menſchen fo 
ganz anders wirkte, al3 auf da3 Mittelalter, dejjen ganze Kultur doch 
auch auf der lateinijchen beruhte, war bereit3 eine Folge jener Erregung 
und Erleuchtung des Menfchengeifies, die bei Einzelnen jchon im 
Mittelalter ſich beobachten läßt, die aber erjt jeßt der größeren Menjch- 
heit die Sehnjucht nach freier Bewegung und ungehemmter Betätigung 
eingab. Der Engländer Walter Pater, der feinjte Nachempfinder der 
Renaiffancekunft, verfteht unter Nenaifjance „ven Sammelnamen einer 
vielfeitigen und doc, einheitlihen Geſamtbewegung, in der die Liebe 
für die Dinge des Geijtesfebens und der Einbildungskfraft um ihrer 
ſelbſt willen fühlbar wird, die Sehnjucht nad) einer freieren und an- 
mutigeren Lebensauffafjung, welche alle diejenigen, die von ihr er- 
griffen find, antreibt, ein Mittel geiftigen Genufjes nad) dem andern 
aufzujpüren, und zwar feineswegs allein zur Aufdedung alter, ver- 
lorener oder vergejjener Duellen diejes Genufjes, jondern zur Ent» 
dedung friiher Brunnen, neuer Erfahrungen, dichterifher Vor— 
ftellungen und künſtleriſcher Formen.“ (‚Die Nenaifjance‘, deutſch 
von Schölermann. Lpz. ©. 12.) 

Nun der frifcheite und ergiebigfte aller Brunnen, die durch die 
Renaifjance entdedt wurden, war die Muſik. Durch die Renaiffance 
als Neugeburt eines freien, des indbividualiftiihen Menjcen- 
geiftes. Denn nur in der Mufik fand diejer neue Menjchengeift eine 
durchaus nur ihm gemäße neue, von jeglichem älteren Vorbilde unab- 
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hängige Ausſprache. Während darum in der Gefhichte der anderen 
Künſte die Renaiffance nur eine, wenn auch jehr glänzende Periode 
ift, die nachher von anderen abgelöft und mehr oder weniger überwunden 
wurde, bedeutet jie für die Muſik den Urquell des neuen 
Leben, aus dem wir bis auf den heutigen Tag fchöpfen. Die Mufit 
hat jeither eine riefige Entwidlung durchgemacht, wie feine andere Kunft. 
Aber die innerjte Natur, die legte Abficht des muſikaliſchen Schaffens 
ift jeit den Tagen der Nenaiffance bis zum heutigen Tag diejelbe ge— 
blieben: Aussprache de3 jfeelifhen Lebens de3 Einzelnen. 
„Des Einzelnen“, darauf liegt der Nahdrud, darin beruht das 
Neue. Das Mittelalter hatte gegenüber der Antife da3 Recht des 
Geelifhen erfannt, ja e3 jo einjeitig betont, daß darüber das Recht 
de3 Körpers verfannt wurde. Vielleicht liegt hier der Grund dafür, 
daß man ſich nit um die Einzelfjeele fümmerte, daß nur ein 
allgemeiner, der Gejamtheit eigener Seelengehalt anerfannt wurde. 
Yet wurde e3 anderd. In der Renaiffance wird, nad) Jakob Burd- 
hardt3 Wort „der Menjc entdeckt”, er wird „geiſtiges Individuum 
und erfennt ſich al3 ſolches“. Dieſe 
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iſt der Kernpunkt der ganzen NRenaijjancebewegung. Sie ijt die Vor— 
bedingung der Mufif, wie wir fie verftehen. Darum müſſen mir 
wenigſtens in furzen Zügen die Kräfte ſchildern, die zu dieſer Be— 
freiung führten. Nur ein Vorfpiel der Renaiffance ijt der Humanis— 
mus, den man fo oft mit jener verwechjelt. Denn der Humanismus 
jtrebt feinesweg3 danach, in die antife Weltanihauung ein- 
zudringen, und mit ihrer Hilfe zu einer neuen Auffafjung des eigenen 
Lebens zu gelangen. Der Humanismus hat nur wifjenjchaftlichen, 
beinahe nur philologifchen, nicht aber philofophiihen Charakter. Die 
Schriftjteller der Alten wollte man fennen lernen und verfuchen, aus 
ihnen Anregungen mehr formaläſthetiſcher Art zu gewinnen: 
Behandlung der Rede, der Metrif, der Sprache überhaupt. Wir haben 
früher (V. Bud, 3. Kap. 2. Abjchn.) von der Einwirkung diejer 
humaniſtiſchen Bejtrebungen auf die Mufif erfahren. Die höhere Ein- 
ſchätzung des Wortes, gute Deflamation und finngemäße Vertonung 
des Textes waren bie Ergebnijje. Wie hier der Humanismus den 
Wünſchen der ftreng kirchlichen Liturgen entgegenfam, jo war er über- 
haupt nicht firchenfeindlich, und fegte fich auch keineswegs in bewußten 
Gegenjaß zur Weltanfchauung, fondern nur zur Kunſt des Mittelalters. 
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Freilih jo ganz ohne Wirkung konnten Geijt und Inhalt der 
Schriften, mit denen man fich fo Liebevoll bejchäftigte, doch nicht 
immer bleiben. Schon in Boccaccios Umgebung wurden Bedenken laut, 
ob diefe emjige Beſchäftigung mit ben heidnijchen Schriftitellern aud) 
zu den Pflichten eines Chriften in Einflang ftehe. Und wenn aud) 
Petrarca die Zweifel durdy den Hinweis auf den Nugen, den die 
Kirchenväter aus der antifen Literatur gezogen hatten, beſchwichtigte, 
— das bloße Vorhandenjein des Zweifels zeugt dafür, daß der Geift, 
mit dem man jet an die Alten herantrat, nicht mehr berjelbe war, 
der den mittelalterlihen Mönch bei feinem Studium des Ariſtoteles 
oder Bergil3 bejeelt hatte. Diefe Wandlung des Geiftes war 
feineöwegs ein Werk des Humanismus, fondern jog jeine Kräfte aus 
vielen neuen Erjcheinungen de3 Lebens. Dieje haben den ganzen 
Umjchwung herbeigeführt, und erjt in dem Maße, wie dieſer Wandel 
geihah, vermodhten auch die antifen Schriftjteller mit ihrer dieſem 
Wandel vielfach entgegenfommenden Weltanfhauung im Geifte der 
Renaiſſance zu wirken. 

Zu diefer Wandlung aber trugen viele Ereignijfe und Verhältniffe 
bei, die hier nicht alle aufgezählt werden können. Es war, als ob 
im Mittelalter wie in einer langen Ruhezeit alle Kräfte angefammelt 
worden jeien, um nun jich mit nie geahntem Erfolge betätigen zu 
fönnen. Nie wieder find der Menfchheit in einem fo furzen Zeitraum 
jo viele jolgenreihe Erfindungen zuteil geworden, wie damals. 
Durch den Kompaß wurde nad) Herderd Worten den Europäern die Welt 
gegeben. Die Brillengläjer und Mikroſkope ermöglichten eine genaue 
Betrachtung von Dingen, die man vorher faum zu jehen vermochte. 
Die Erfindung des Schiegpulverd und die Entwidlung der Hand- 
feuerwaffen griff tief in die altgewohnte Gejellihaft3ordnung ein. 
Das Kriegsvolk und damit die ganze Gejellichaft wurde umgemwanbdelt, 
verwandelt auch das deal der Tapferkeit, indem an die Stelle des 
mittelalterlichen Haudegens der geijtig bedeutende Stratege trat. Dann 
folgten fich raſch die für die Entwidlung geijtigen Lebens gar nicht 
hoch genug einzufchäßenden Erfindungen des Holzjchnitt3, des Kupfer- 
ftih3 und der Buchdruderfunft. Und derſelbe Menjchengeift, der nun 
die Uhren erflügelte, er fand aud) für das Gebiet de3 praftifchen Lebens 
wichtige Erleichterungen. Jet brauchte man Metalldrähte nicht mehr 
mühjelig zu ſchmieden oder mit Aufbietung körperlicher Kräfte zu 
ziehen. Man erfand e3, die Natur ſich dienjtbar zu machen und bie 
Musfelfraft durch die Wafferfraft zu erjegen. Die Erfindung bes 
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Eifengufjes folgte, in Hocöfen wurde das Roheiſen gewonnen, c3 
entwidelte jich jchon jegt eine Induftrie, die in manchen Fällen den 
Vergleich mit modernen Großbetrieben nicht zu jcheuen braudt. 

Zu diefen Eroberungen im Bereiche der geiftigen Welt famen nun 
die überrajchenden Entdedungsfahrten. Größer als die fühniten 
Märchenträume der Vergangenheit, erwies ſich die Wirklichkeit. Und 
dieſe Entdedungen folgten ſich jo raſch, daß es nur weniger Jahrzehnte 
bedurfte, bis im Neiche eines Karl V. die Sonne nicht mehr unterging. 

„Jeder Tag,“ jchreibt ein Zeitgenoffe jener Tage, „bringt ung 
neue Wunder aus der neuen Welt!" Aa, jeder Tag bradıte für Die 
Menjchen eine neue Bereicherung ihres Wiſſens. Das muß wie be— 
raujchend auf die Menfchheit gewirkt haben. Wo man früher tajtete, 
wußte man nun Bejcheid; wo man früher faum zu ahnen wagte, 
hatte man jeßt eine unendlich reiche Gewißheit. Waren nicht die 
verwegenſten Pläne verwirklicht worden, hatten jich nicht die kühnſten 
Denferträume al3 wahr erwiefen?! Was fonnte es nun noch geben, 
das der menschliche Geift nicht zu erringen vermochte? Ein gewaltiges 
Selbftbewußtfein des Geistes, wie es die frühere Zeit nicht 
gefannt hatte, mußte jegt in die Welt fommen. Diejer Geijt ließ ſich 
feine Schranfen jegen, feine Fejleln anlegen. Die verwegenjten Con— 
quiftadoren Spanien® waren feine unternehmungsfluftigeren Aben— 
teurer, al3 mandje Denker und Künſtler, die jich fühn in die dunkelſten 
Gebiete der Forſchung ſtürzten. Man denfe an einen Mann, wie 
Leonardo da Vinci, vor deſſen Schriften wir heute noch jtaunend 
jtehen, wie er Gedanfenreihen baute, die man erſt Jahrhunderte jpäter 
auszufprechen wagte, wie er Erfindungen erdadhte, die erit manche 
Menſchenalter jpäter verwirklicht wurden, wie er Probleme erwog, 
an deren Löſung wir heute nod) arbeiten. 

Diefer Geift fam vor allem auc den Wifjenjchaften, bejonders 
denen von der Natur zugute. Jet erobert man jich das Recht der 
Anatomie. Für Menſchen-, Tier- und Pflanzenfunde ermöglichten 
die Entdedungen fremder Weltteile das Lebenselement der Ber- 
gleichung. Die Geographie, die Mathematif, die Ajtronomie wurden 
zu etwas völlig Neuem. So gelangte man jchnell zum Gipfel eines 
völlig neuen Weltſyſtems. Nikolaus Kopernifus baute aus 
den Stüdmwerfen alter Lehrmeinungen, vereinzelter Hypothejen fein 
fühnes Gebäude. „Unter allen Entdedungen und Überzeugungen,‘ 
jagt Goethe in der Gejchichte der Farbenlehre, „möchte nichts eine 
größere Wirkung auf den menschlichen Geift hervorgebradht haben, 
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als die Lehre des Kopernikus. Kaum war die Welt ald rund erfannt 
und in fich ſelbſt abgejchloffen, fo follte jie auf das ungeheure Bor- 
recht Verzicht tun, der Mittelpunkt des Weltalls zu fein. Vielleicht ift 
noch nie eine größere Forderung an die Menjchheit gefchehen.‘ Und 
nod) an ein zweites Wort Goethes wollen wir uns hier erinnern: 
„se mehrere und vorzüglichere Menjchen ſich mit den köftlichen über- 
lieferten Reiten des Altertums befchäftigen mochten, dejto energijcher 
zeigte fich jene Funktion des Verfiandes, die wir wohl die hödhite 
nennen dürfen, die Kritik nämlid, das Abjondern des Echten vom 
Unechten.“ Dieje Kritit konnte nirgendwo Halt machen. Sie ver- 
ſchonte nicht die verehrten Alten, fie jcheute nicht vor der heiligen 
Lehre der Kirche. Die Reformation zerriß die bisherige Einheit mit 
ganz anderer Gewalt, als frühere Sekten, weil jie auf diefem neuen 
Geijte der Kritif beruhte. Dieje gebot, jedes Einzelne auf jeine Wahr- 
heit zu unterfuchen. Die Kritik führte zur Befreiung von jeglicher 
Autorität. Der Menjch erfannte, daß er ausſchließlich auf ſich jelbit 
angemiejen jei. 

Alle diefe Strömungen mündeten jo in der Entdedung des 
Menſchen, der einzelnen, eigenberechtigten Jndivibualität. Das 
Mittelalter hatte niht3 vom Andividuum und feinen bejonderen 
Rechten und Anfprüchen gewußt. Durch Gilde, Gemeinde, Stand, 
Staat, Kirche, der er angehörte, wurde ber Einzelne bis in jein 
Privatleben, jeine Gedanken beherricht. Jedes Ideal war ſtändiſch, 
nicht perfönlidh. Nun hebt die Renaifjance den Einzelnen aus der 
Mafje heraus, läßt ihn auf eigenen Füßen ftehen, gibt ihm fein 
eigenes perjönliches Recht, feine Lebensanſchauung, fein perjönliches 
Berantwortungsgefühl. Keine Zeit hat wieder dieje ungeheure Zahl 
von Charafterföpfen, von ſcharf umriſſenen Jndividualitäten aufzu- 
weijen, wie das 15. und 16. Jahrhundert. Denn fpätere Zeiten er» 
richteten wieder neue Schranken und uniformierten wieder, wo Die 
Renaifjance nad) möglichjter Pflege gerade der Sonderart geitrebt 
hatte. 

Gewiß, es war nicht immer eine Befreiung des Jndividuums, 
oft muß man eher von einer Entjefjelung reden. Auch die Bejtie im 
Menjchen ri jich los und wütete um jo wilder, al3 man ihr faum 
entgegen zu treten wagte. Aber wir dürfen nicht zu lange auf dieſe 
Kehrfeite jehen. Das Geſamtbild diefer Zeit zeigt ein jo wunder» 
james Walten der mannigfachiten Kräfte, daß der Kulturhiſtoriker 
nur mit Mühe der Verſuchung widerfteht, ihr Wirken bis ins einzelne 
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zu verfolgen. Aber ich muß es mir verfagen, der Raum erheifcht 
Beihränfung. Wir haben nod) zu fragen: Wo find hier die Kräfte, 
die die Entfaltung der Muſik begünftigten ? 

Die Befreiung des Individuums iſt auch hier die wichtigfte und 
jtärffte. Bisher hatte die Mufif nur die Empfindungen der Gefamt- 
heit verkündet, jet wollte der Einzelne fein Seelenleben ausfpredhen. 
Die Mufif bedurfte dazu einer unendlich mannigfaltigeren, ciner 
perjönlihen Sprache, die erjt gejchaffen werden mußte. Hatte man 
früher nur in Gemeinschaft mit anderen gejungen, jo brauchte jebt 
der Einzelne die Mufif und nahm fie zu fi) ins Haus, in die ein- 
ſame Kammer. Des ferneren aber entdedte diefe Zeit die Schönheit 
der Erde und ihres Lebens. In der mittelalterlihen Weltanfhauung 
war die Erde nur eine Durchgangsſtation gewejen; der Schwerpunft 
des Denkens, de3 ganzen Sehnens lag im Jenjeit3. Nun betonte die 
neue Zeit das Recht der Gegenwart; das Leben war fo ſchön und rei); 
man bedurfte der Betätigung aller Kräfte, e3 zu genießen. War die 
mittelalterlihe Muſik kirchlich gemwefen und hatte man für den mufi- 
falifden Schmud weltlicher Feſte bei der Kirche befcheidene Anleihen 
gemacht, jo Heifchte nun die Weltlichkeit ihr Recht. Die Feſte, 
die jeßt veranjtaltet wurden, vertrugen feinen firchlichen Stil. Gie 
waren jo neuartig, daß nur eine ganz neuartige Mufif zu ihrem 
Schmude ausreichte. Endlich aber gewann von jet ab die Mufik für 
die Menjchheit die Bedeutung „des Panakeion, de3 Heilmittel3 aller 
unjerer Leiden.” Jetzt, wo die „Melancholie“ in die Welt gefommen 
war, übernahm jie die Rolle, der Seele wieder die Harmonie zu 
geben, die das Leben ihr raubte. Im „Gehäus des Hieronymus’ fehlt 
für unjer Gefühl das Mufikinjtrument. Nur wenige Jahrzehnte und 
die bildende Kunft ftellte faum mehr einen trauten Innenraum ohne 
Inſtrument dar. Die Mufif war für die Menjchheit eine Lebens 
notwendigfeit geworden. 


Ep’ Psst — Sams 
u . 





Sechites Buch, 


Die Erneuerung der Mufif im weltlichen 
Geiſte der Renaiſſance. 


Allgemeines. 


Die Muſik wird von jetzt ab eine vorwiegend weltliche Kunſt, 
während jie im Mittelalter, fomweit fie Kunſt war, durchaus eine 
Schöpfung der Kirche gewefen war. Das ift die natürliche Folge der in 
der allgemeinen Einleitung zu diefem Teile dargelegten Entwidlung 
de3 jubjeltiven Eigenbewußtjeins der Menſchen. Der Begriff „Kirche“, 
das ijt innigſte Gemeinfchaft der Geifter und Seelen, betont das All- 
gemeingefühl. Das Empfinden wird gewifjermaßen von aller Zu- 
fälligkeit der Einzelperjönlichkeit losgelöſt, wird mit dem unzähliger 
anderer vereinigt, und für diefe nunmehr objeftive Sammlung feelifcher 
Kräfte hatte die Muſik einen allgemein giltigen Ausdrud zu jchaffen. 
Daß ihr das im höchſten Maße gelungen ift, haben wir im voran» 
gehenden Buche erfahren. Mit den herrlichen Werfen Balejtrinas 
oder Orlandos di Laſſo verglichen ijt das, was die weltliche Muſik 
im 16. und in der erjten Hälfte des 17. Yahrhundert3 hervorbringt, 
an künftleriihem Gehalt wie an Formvollendung gering. E3 hieß eben 
eine völlig neue muſikaliſche Technik ſchaffen, und der Menfchengeift 
grub in diefem Zeitalter nicht in die Tiefe. Vielleicht liegt es auch 
daran, dab in diefer Zeit die mufifalifche Vorherrichaft bei den 
romaniſchen Völfern verblieb, deren weltliches Ideal mehr auf 
ſchöne Form und heiter finnlichen Lebensgenuß gerichtet ift. Das wurde 
dann anders al3 der germanifche Geift in der Muſik zur Herrichaft 
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gelangte. Das „Fauſtiſche“ ift nun einmal germanijches Erbgut, ger» 
maniſch ijt auch jene Religiofität, in der der Menſch ein perjönliches 
Verhältnis zu feinem Gott ſucht. Und das ijt ja feine kirchliche 
Kunſt, ſelbſt wenn der betreffende Künftler einer kirchlichen Kon— 
fejfion treu anhängt. Darum ijt leßterdingg — jo gewagt es auch 
fingen mag — Johann Sebaftian Bad) fein evangelifcher Kirchen- 
fomponijt, ein jo überzeugter PBrotejtant der Thomasfantor aud) war, 
ebenjowenig, wie es dem kindlich gläubigen Joſef Haydn gelang, 
fatholijche Kirchenmuſik zu jchreiben. Aber voll echter Religioſität it 
darum doch die Mufik beider. 

Schon aus diefen Säßen erfennt man, daß e3 völlig verfehrt wäre, 
die weltliche Muſik infofern als Gegenjaß zur kirchlichen aufzu— 
fafjen, al3 fie etwa leichtjertig, Iuftjüchtig, unideal oder gar gemein 
wäre. Nein, weltliche Mufif heißt jtreng genommen jubjeftive 
Mufif. Die weltliche Mufif umfaßt demnach das ganze Gebiet menſch— 
lihen Fühlens, das religiöje mit einbegriffen, aber diefes, wie die 
anderen, in der Geftalt, wie e3 in das Fühlen und Denken der be— 
treffenden Perjönlichkeit eingedrungen und im Handeln derfelben be= 
tätigt oder verneint wird. Darum ijt e3 leicht begreiflich, dag mit 
dem Fortſchreiten der Verfönlichkeitsentwidlung es immer weniger 
echte Kirchenmuſik gibt, auch wenn ſich die Zahl treuer Kirchen— 
anhänger nicht vermindert. Die katholiſche Kirche beitätigt das 
dadurch, daß jie die Muſik im Balejtrinajtil noch heute als die ihr 
gemäße bezeichnet, während doch rein mufifalifcy genommen Diejer 
Stil für feinen fatholifhen Muſiker mehr die natürliche Ausdruds- 
weije jein fann. Und aud) die evangelijche Kirche, die doch die 
Geftaltung der Beziehungen des Menfchen zu Gott als Aufgabe der 
Einzelperjönlichfeit anjieht, muß, jobald fie eine eigentliche 
Kirhenmufif haben will, auf ihren Choral zurüdgreifen, der jeinem 
Weſen nach der vergangenen Periode angehört. Selbit für die Muſik 
Johann Sebaftian Bachs hat fie in ihrer Liturgie feinen Plaß, weil 
er eben zu perſönlich iſt. Eine andere Frage ift es freilich, ob eine 
von gläubigem Geijt erfüllte, aber mit den techniſchen Ausdruds- 
mitteln der Neuzeit arbeitende Kirchenmufit auf den Menjchen von 
heute nicht mit höherer religiöjer Kraft einwirken würde, als Die 
gerade das Volk fremdartig berührende alte Muſik. Ich werde am 
Schluß diejes jechiten Buches auf dieje Frage eingehender zu jprechen fommen. 

Es fann überraschen, daß ich oben den geringeren Gehalt der 
„neuen“ Muſik diejes Zeitraums gegenüber der vorangehenden Kirchen 
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muſik auch mit der Oberfläcjlichfeit der Kultur diejes Zeitraums in 
Berbindung bradte. Man wird einwerfen, die Renaifjance ſei dod) 
gerade hinjichtlicy ihres Reihtums an Perfönfichkeiten ein Höhen- 
zeitalter der menjchlichen Kultur. 

Gewiß, aber dieje Hochrenaifjance hatte ja auch noch nicht Die 
neue Mufik, deren Anfänge man, wenn es durchaus eine bejtimmte 
Jahreszahl fein joll, erjt furz vor 1600 anjegen fann, aljo zu einer 
Zeit, al3 einerfeit3 der Humanismus bereit3 zur Gelahrtheit erjtarrt, 
die perjfönliche Kraft der Renaiſſance ind ausjchweifende Barod aus- 
geartet war. Auch dieje für den erften Blid recht jeltfame Erſcheinung 
bedarf einiger erflärender Worte. 

Ic erinnere zunächit an frühere Ausführungen (S. 221 f.), in denen 
ich darauf hinwies, wie von den großen Wellenbewegungen der menjd)- 
lihen Kulturgefhichte die Mufif immer erjt fpäter ergriffen wurde, 
als die anderen Künfte. Doch bedarf die für die allgemeine Tatſache 
beigebrachte Erklärung aus pſhchologiſchen Gründen noch der bejon- 
deren Anwendung für den vorliegenden Einzelfall um jo mehr, als 
hier das Späterlommen bejonders auffällig ift. Zunächſt iſt zu be= 
merfen, daß fich der neue Geift einer Zeit naturgemäß zunächſt in 
den vorhandenen Formen betätigt, daß er nicht gleich auch eine neue 
Form zu bilden tradhtet. Daß die humaniftifchen Bejtrebungen in 
der jorgjamen Behandlung des Wortes zur Geltung kamen, ijt be= 
reit3 gejagt. Aber auch der an der Antike gebildete Geſchmack ein- 
facher Größe und klarer Gliederung hat bereits auf die kontrapunktiſche 
Muſik eingewirkt, und wenn man die Mufif der alten Niederländer dem 
gotifhen Stil mit feinem reihen Zierwerf und feiner unerjhöpflichen 
Mannigfaltigfeit der Form vergleichen könnte, jo wird man für den 
Haren Bau der Muſik Paleftrinas das Seitenftüf in der ionijchen 
Architektur jehen. Daß ferner die Venetianer e3 verjtanden, das Ver— 
langen nad) farbiger Pracht und jinnliher Schönheit innerhalb der 
fontrapunftifchen Form zu befriedigen, beweilt das Schaffen Willaerts 
und der beiden Gabrieli, zeigt die ganze Meadrigalliteratur. 

Alſo der Umſchwung in der formalen Auffaffung der Kunſt 
hatte jich in den älteren Muſikformen mwenigitens bis zu einem ge- 
wiſſen Grade betätigen können. Nicht aber der Geist der neuen Zeit. 
Er erheifchte neue Formen. Denn der Geijt Schafft jich die Form, 
nicht umgekehrt. Während nun die anderen Künſte dieje neuen 
Formen vorfanden, mußte fie die Muſik neu fchaffen. Die Antike gab 
der bildenden Kunft, gab auch der Literatur glänzende Vorbilder, 
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die mit unverminderter Kraft anf die für diefe immer vorhandene 
aber lange Zeit nicht verjtandene Kunft neu geöffneten Sinne ein- 
wirkten. Wurde hier aljo eine Wiedergeburt der Antife durch die 
für das bildnerifch-fünftlerifhe Schaffen entſcheidenden Sinne zur Tat, 
fo fonnte eine ebenjo verftandene NRenaiffance auf mufifalifchem Ge— 
biete nur durch den Verſtand und die theoretifhe Spe- 
fulation erfolgen. Man hatte ja feine antife Mufif, man hatte nur 
theoretifche Ausführungen antifer Mufikfchriftiteller. Für das Werben 
der Mufif war das in jedem alle ein Glüd; denn fie war dadurd) 
gezwungen, etwas völlig Neues zu fchaffen. Aber da man den Weg 
dazu über die Antike fuchte, wurde das Fehlen altgriechiſcher mufi- 
falifher Vorlagen zunächſt al3 ein ftarfes Hemmmnis empfunden. Der 
neue Muſikſtil wurde nur jchwer und langjam gefunden, natürlich erſt 
dann, al3 die theoretifche Kenntnis der Art der griehifchen Mufik von 
den Gelehrten auf die Künftler übergegangen war. Wie dieſe von der 
Gelehrſamkeit befruchteten Künftler ftatt der Nenaifjance (Wieder- 
geburt) de3 antifen Dramas zur Neugeburt der Oper famen, wird 
im zweiten Kapitel dieſes Buches zu leſen fein. 

Nun aber ift die Oper ja doch durchaus nicht die ganze neuere 
Mufik, auch keineswegs der wertvollſte Bejtandteil derjelben. Denn 
fie vor allem ift die Geſellſchafts- die Maſſenkunſt inner- 
halb der neuen Mufik, deren tiefftes Weſen die Subjeftipität 
ift. Im diefer Hinficht beruht das Hauptfächliche Verdienſt der Oper, 
daß fie den Einzelgefang förderte. Daß diefer aber hier mehr auf die 
immerhin objektive Darjtellung eines Charakters, al3 auf da3 Be- 
fenntni3 jeelijchen Erleben gerichtet ift, Liegt im Wejen des Dramas. 
Die Eroberung des fubjeftiven Seelenlebens für die Muſik ijt das 
Verdienſt der Inftrumentalmufif. Diefe aber war für die Kunft ein 
ganz neues Gebiet, und fo ijt es erflärlich, daß fie zunächſt Jahrzehnte 
zu tun hatte, bis ſie ji) die ihr eigenen Mufifformen herausgebildet 
hatte, während jie ſich zunächſt damit begnügen mußte, die Errungen- 
Ichaften der vofalen Kontrapunftif auf die Inftrumente zu übertragen 
oder als Soloinftrument in Wettbewerb mit der menſchlichen Stimme 
zu treten. 

Diefe Ausbildung der Inftrumentalformen vollzieht 
jih nod im Wejentlihen in den für alle formale Kultur bejonders 
begabten romanijchen Ländern, wogegen da3 germanifhe Eng- 
land, das nur diejes einemal bedeutend in die Mufifentwidlung ein- 
griff, durch die Ausbildung einer Hausmuſitk bereits eine geijtige 
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Bereicherung brachte. Das Verdienſt aber, die Jnftrumentalmufif zu 
einem gefügigen Werkzeug der Seelenjprade gemadt zu 
haben, gebührt den Deutsch fprechenden Ländern. Erjt als der deutſche 
Geift in der Mufif zur Herrfchaft gelangte, wurde dieſe zur per- 
jönlihiten und intimjten Kunft, wurde fie wahrhaft die Sprade des 
Seelenleben3. Den Deutſchen eigen iſt der fauftifche Drang, der bie 
Seele in ihren Tiefen aufmwühlt und zu den fühnften Höhenflügen be- 
geiftert. Deutjch iſt aber auch jene Einfriedung in die engjte Häus- 
(ichkeit, die gegenüber diefem Drang ind unermeßliche Weltall des 
Gedankens Sicherheit gewährt. (Man vergleiche hierzu aud) die Ein- 
leitung zum VII. Bude). 

Daß gerade Italien auc innerhalb der neuen Mufif die 
öffentlichſte Form derjelben, die Oper, fchuf, wird den nicht über- 
rajchen, der bedenkt, wie jich alles italienische Leben eigentlich auf der 
Straße, in breitejter Offentlichfeit abfpielt. Das Opernhaus wird 
hier für die Muſik zum weltlichen Seitenftüd der Kirche, der öffent- 
lihen Befundung des religiöfen Lebens. Darum hat aber aud) Ftalien 
auf allen andern Gebieten der Muſik nichts Großes zu leiſten vermodt. 

Frankreich bradte dann der Mufik die Formen der gefell- 
ihaftlihen Unterhaltung. England, das zuerjt eine Häuslich— 
feit ausgebildet hat, wird die Heimat der intimen Hausmufif und 
jo der natürliche Vorläufer der deutſchen Muſik, die in diefem 
Zeitraum ihre volle Kraft noch nicht entwideln konnte. Zunächſt 
weil die Reformation die firhlihen Fragen in den Vordergrund gerüdt 
hatte, was in der Mufif zur neuartigen evangelifchen Kirchenmufit 
führte. Dann aber zerjtörte der dreißigjährige Krieg die deutſche 
Kultur, jo daß e3 hier erjt wieder einer Ruhezeit bedurfte, bi3 der 
Boden fruchtbar genug war, neues Leben hervorzubringen. Dann 
aber erwuchfen ihm aud) die erjten drei gewaltigen Geijter der neuen 
Muſik, denen alle andern nur Vorarbeit geleijtet hatten, auf daß 
lie dann der Muſik endgültig die neuen Wege wiejen: Händel, Bad 
und lud. 

Bon dieſen drei Tonhelden wird das VII. Buch handeln. Die 
jtoffliche Gliederung de3 vorliegenden VI. Buches ergibt ſich danad) 
feiht in einer Zweiteilung in weltlihe und kirchliche Muſik; 
denn noch iſt aud) die letztere jchöpferifch tätig. Die weltliche Mufit 
zerfällt zunädhft in Oper und Inſtrumentalmuſik. Auf kirchlichen 
Gebiete haben wir jegt die Trennung in fatholifche und evangelijche 
Kirhenmufi. 
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Erfte Abteilung. 
Die weltliche Muſik. 
Erſtes Kapitel. 
Das Problem „Mufif und Drama“. 


Es iſt nicht jo unhiftorisch, wie es dem erſten Blic vielleicht 
jheinen mag, die Darftellung der Entwicklung der Oper mit einer mehr 
theoretifhen Betrachtung einzuleiten, denn jedenfalls haben niemals, 
zumal nit auf dem Gebiete der Mufik, theoretiihe Erwägungen 
einen jo jtarfen Einfluß auf die Entjtehung eines Kunſtwerkes gehabt, 
wie bei der Oper. Immerhin ijt das nicht die Veranlaffung für die 
Einjchiebung dieſes Kapitel einer mehr theoretifchen Ajthetif, jon- 
dern vielmehr die aus dem praftiichen Mufifleben gewonnene Über— 
zeugung, daß, jobald wir heute das Wort „Oper“ hören, und fich 
die Problemfrage faft von jelber aufdrängt. So gewaltig haben Richard 
Wagners Werke in unfer Muſikleben eingegriffen, jo ſehr stellen fie 
gegenüber den älteren Werfen unjere3 Opernipielpland uns immer 
wieder vor die Frage, ob „Oper“, ob „Muſikdrama“, daß ich es für 
das bejte Mittel zum PVerftändnis des vorwagnerijchen mufifdrama- 
tiihen Schaffens halte, wenn wir ſchon hier in das Weſen der Ber- 
bindungen zwijchen Mufif und Drama einzudringen verjuchen, als die 
DOperund Muſikdrama ſich daritellen. Daß dabei die hiltorifche 
Folge unferer Darftellung unterbrochen wird, will wohl nichts be- 
deuten. Ich jchreibe ja für Menjchen von heute, und hier handelt es 
fi) nicht um hiſtoriſche Werte, ſoudern um Fragen, die uns perjönlich 
angehen, für deren Entwidlung unfer aller Fühlen, das in feiner 
Gejamtheit zulegt das Volksgefühl darftellt, von entjcheidender 
Bedeutung wird. 

Sch ſage mit Abjiht „Oper und Muſikdrama“ und nicht Mufif 
Ihlehthin. Denn e3 erjcheint mir als verhängnisvolljter Fehler der 
fogenannten Wagnerianer, daß fie das Scafjen ihres Meijterd als 
den Gipfel der Mufif, wenn nicht gar als den der Kunjt überhaupt 
hinftellen. Sie legen dabei dem Begriff „Allkunſtwerk“ eine mehr 
ideelle al3 technijche Bedeutung bei. Nach) ihnen iſt das Allkunſtwerk 
eine Vollendung der einzelnen dabei beteiligten Künſte, die dieſe Voll- 
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endung erjt in diefer Vereinigung finden können follen. In Wirklichkeit 
ift das Allkunſtwerk doch günitigften alles die Vollendung eines 
Neben- und Ineinanders von Künſten, deren jede für jich ihren Gipfel 
ganz anderswo findet. 

Ich fage aber auch mit Abficht „Oper und Mufifdrama‘, denn 
zwijchen beiden Begriffen ijt ein Gegenjaß, der durch Wagners Werke 
nicht aufgehoben iſt; durch feine theoretiiche Anſchauung noch viel 
weniger. ch glaube, es ijt für die ganze Betrachtungsweije, für die 
Beurteilung des augenblidlichen Schaffens, wie für unfere Hoffnungen 
auf die Zukunft fehr wichtig, daß wir uns diefes Gegenjages immer 
mehr bewußt werden. 

Ich rufe dazu zunächſt neben Wagner Schopenhauer, den Be- 
gründer unferer Mufikäfthetil, zum Zeugen auf. Beide werben fo 
oft in einem Atemzuge genannt, in diefem Punfte laufen jich ihre 
Anfhauungen aber jtrads zumider. 

Nihard Wagners grundlegende theoretiihe Schrift führt einen 
Titel, der auch einen Gegenjat betont und dem oben feitgelegten fait 
gleich Tautet. Das Buch heißt „Oper und Drama’. Darin, daß e3 
nicht „Oper und Muſikdrama“ heißt, offenbart jich der Urgrund 
de3 äjthetiichen Wirrwarrs, in den wir jeither uns herumtreiben. 
Wagners Schrift ift eine in ji) vollauf berechtigte Rechtfertigung 
feines eigenen Schaffens, wie es fid) gemäß feiner Perſönlichkeit ent» 
wideln mußte. Sie fann aber nicht eine allgemeine Gültigfeit bean- 
fpruchen, weil fie auf einen Einzel», einen Ausnahmefall zugejpigt 
ift. Und diefer Ausnahmefall bejteht aus der Zufammenfegung der 
Künjtlerperfönlichfeit Wagners aus Dichter und Mufifer, wobei dem 
erjteren die jtärfere Schöpfungsfraft, dem zweiten bie höhere Ge- 
ftaltungstunft zufommt. Aus diejer einzigartigen Natur heraus wächſt 
Wagners Anſchauung von einem jeltfamen Wert- und Wechjel- 
verhältnis der Künfte, die im Grunde nur die verjchiedenen Aus— 
läufer einer Allkunſt feien. Allerdings hat Wagner in diefem Syſtem 
feinen rechten Platz für Malerei, Plajtif und Architektur. Sie finden 
nur als mehr epifodijche Hilfsmittel in Mimik und Deforation im 
Allkunſtzweck ihre bejcheidene Stelle. E3 bleiben al3 Hauptfünjte Dich— 
tung und Muſik. Und dieſe verhalten jich wie Mann und Weib. Das 
Beugende, Schöpferifche fäme aljo der Dichtung zu. „Die Mufik ift 
ein Weib. Die Natur des Weibes iſt die Liebe, aber diefe Liebe iſt 
die empfangende und in der Empfängnis rüdhaltlos ſich hingebende.‘ 
Wie das Weib feine volle Jndivibualität erjt in der Dingebung er- 
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halte, jo entfalte die Muſik ſich aud) erjt in der Vereinigung mit ber 
Dichtkunſt zu ihrer höchſten Blüte. 

Man weiß, wie Wagner den Umjtand, daß Beethovens „Neunte“ 
in einem Chorjage gipfelt, für feine Theorie ausnußte: „Das Ent» 
icheidendfte, was der Meifter in feinem Hauptwerfe uns endlich aber 
fundtat, ijt die von ihm als Mufifer gefühlte Notwendigkeit, ſich in 
die Arme de3 Dichters zu werfen, um den Aft der Zeugung ber 
wahren, unfehlbar wirklichen und erlöfenden Melodie zu vollbringen. 
Um Menjch zu werden, mußte Beethoven ein ganzer, d. h. gemein» 
jamer, den gejchlechtlichen Bedingungen des Männlichen und Weib» 
fihen unterworfener Menjc werden. — Welch ernites, tiefe8 und 
jehnfüchtiges Sinnen entdedte dem unendlich reihen Muſiker endlich 
erjt die ſchlichte Melodie, mit der er in die Worte de3 Dichters aus— 
brach: „Freude, jchöner Götterfunten!” Mit diefer Melodie ift uns 
aber auch da3 Geheimnis der Muſik gelöft; wir wifjen nun und 
haben die Fähigfeit gewonnen, mit Bewußtfein organiſch jchaffende 
Künftler zu fein.‘ 

Ich meine, um zu beweifen, daß es fich hier für Beethoven nur 
um einen Einzelfall, jedenfall3 nicht um einen Grundjaß handelte, 
genügt der Hinweis, daß er nach der „Neunten“ nod) feine legten 
Quartette jchuf, die für den Vorurteilslofen, der die Größe eines 
Kunftwerf3 nicht nad) der Maſſe der aufgebotenen Mittel abwägt, 
weder in mufifalifcher Beziehung, noch hinfichtlich des gedankflichen 
und ſeeliſchen Gehalts, ein Herabfteigen ſicher nicht bedeuten. 

Aus diefer für feine perſönliche Anlage durchaus wahren, für die 
Allgemeinheit aber ungültigen Auffafjung der Zufammengehörigfeit 
bon Dichtung und Mufik ergibt fich für Wagner alles weitere. Die 
Poeſie al3 Mann, wie die Muſik als Weib find jedes für fih nur 
Stüdwerf. Ihren Beruf und höchſte Vollendung erreichen jie nur in 
der Ehe Poefie-Mufif. Da nun Wagner dad Drama als den Gipfel 
der Dichtkunſt auffaßt, muß auch die dramatische Mufif der Gipfel 
der Muſik fein, dad Höchſte überhaupt aber die Verbindung beider: 
da3 Mufifdrama. 

Bon diefem Punkte aus mußten Wagner natürlich die anderen 
Gattungen der Muſik al3 niedrigere Stufen erfcheinen. Die bisherige 
Oper aber wurde dann zu einer Reihe mehr oder weniger mißlungener 
Berfuche, das Muſikdrama zu gewinnen, wobei für ihn immer die 
Betonung auf dem Worte Drama liegt. Und jo gipfeln jeine Aus- 
führungen in der (durch Fettdruck hervorgehobenen) Erflärung: „der 
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Irrtum in dem Kunftgenre der Dper bejteht darin, daß ein Mittel 
des Ausdruds (die Mujik) zum Zwede, der Zwed des 
Ausdruds (das Drama) aber zum Mittel gemadt 


war.‘ 


* * 
* 


Wie nun aber, wenn der Zweck des Ausdrucks wirklich Die 
M ufilmäre, dad Drama in der Tat nur ein Mittel des Ausdrucks? 
Das iſt doch nur für den ein jo ungeheures Verbrechen, für den die 
Dichtkunft eben jo unendlich höher fteht, ald die Mufil. In beiden 
Fällen ift die eine Kunſt Ausdrudsmittel, die andere Ausdrudszwed, 
wenn ſich aud) jicher dabei tauſend Abjtufungen ergeben. Warum 
jollte nicht einer, in dejjen Perjönlichkeit die Muſik jtärfer ift, als 
die Dichtung, zu einem Schlujje fommen, ber dem des Dichter- 
fomponijten Wagner genau entgegengejegt ijt? 

Das trifft bi Shopenhauer zu, in deſſen Aſthetik die Muſik 
eine Sonberftellung gegenüber den anderen Künften einnimmt. Nach 
ihm ijt die Muſik nicht, wie alle anderen Künſte, da3 Abbild einer 
„Idee“, jondern Abbild des „Willens“, des „An ſich“ der Welt jelber, 
jomit aljo jelber eine dee. „Deshalb eben iſt die Wirkung der 
Mufif um jo mächtiger und eindringlicher al3 die der anderen Künſte, 
denn dieſe reden nur vom Schatten, jene aber vom Weſen.“ Nach 
Schopenhauer ijt die Muſik die Sprache des Gefühls und der Leiden- 
Ichaft, während Worte die Sprache der Vernunft bilden. Wohl erfennt 
nun Schopenhauer, daß der Mujik die Beftimmtheit und Unzwei— 
beutigfeit des Ausdruds fehle. Aber während nun andere, wie Wagner, 
daraus jchließen, daß es aljo ein Vorteil fei, wenn die Muſik durd) 
die Verbindung mit dem Wort diefe Bejtimtheit erfahre, ift für 
Schopenhauer dieje Unbejtimmtheit nur ein Vorzug mehr. „Überall 
drüdt die Muſik nur die Quintefjenz des Lebens und jeiner Vorgänge 
aus, nie dieje jelbjt, deren Unterfchiede daher auf jene nicht allemal 
einfließen.” Und „gerade die ihr ausjchließlich eigene Allgemeinheit, 
bei genauejter Bejtimmtheit, gibt ihr den hohen Wert, welchen jie als 
Banafeion aller unjerer Leiden hat.” Denn dieje Allgemeinheit ift 
nicht die Allgemeinheit der Abjtraktion, jondern jene, die dem Ber- 
jtandesbegriff entgegengejegt ift. Dieſe Begriffe jelber jind ja eigentlic) 
bereits Abjtrafta, und zwar aus der Anſchauung gewonnene, die aljo 
eigentlich nur die äußere Schale der Dinge treffen. Die Mufik dagegen 
gibt den innerjten, aller Geftaltung vorhergängigen Kern oder 
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da3 Herz der Dinge Schopenhauer greift zur Sprache ber 
Scpolaftifer, um den Unterjchied verftändlicher zu machen, und fagt: 
Die Begriffe find die universalia post rem, bie Mufif gibt die 
universalia ante rem, bie Wirffichfeit die universalia in re. 

Es ift Har, daß alfo nad) Schopenhauer Anficht die Mufif an 
ihrer tiefften, eigentlich mufifaliijhen Wirkung nur einbüßen Tann, 
wenn fie durch Hinzufügen von Worten zu einer Bejtimmtheit ge- 
zwungen wird, die ihrem innerften Weſen eigentlich fremd ift. Für 
ihn mußte aljo die ganze Gattung der Oper etwas Mindermwertiges 
fein. Er fpricht fi) darüber auch deutlid) genug aus: „Die große 
Oper ijt eigentlich) fein Erzeugnis de3 reinen Kunſtſinns, vielmehr 
de3 etwas barbarifchen Begriffs von Erhöhung des äſthetiſchen Ge- 
nuffes mittel3 Anhäufung der Mittel, Gleichzeitigfeit ganz verfchieden- 
artiger Eindrüde und Berftärfung der Wirkung durch Vermehrung 
der wirkenden Mafjfe und Kräfte; während doc die Muſik, al3 die 
mächtigſte aller Künfte, für fich allein den für fie empfänglichen 
Geiſt vollfommen auszufüllen vermag, ja, ihre höchſten Produktionen, 
um gehörig aufgefaßt und genoffen zu werden, ben ganzen ungeteilten 
und unzerjtreuten Geift verlangen, damit er jich ihnen hingebe und 
jih in fie verfenfe, um ihre fo unglaublicy innige Sprache ganz zu 
verjtehen. Statt dejjen dringt man während einer jo höchſt kom— 
plizierten Opernmufif zugleid) durd) das Auge auf den Geiſt ein, mittels 
de3 bunten Gepränges, der phantaftifchen Bilder und der lebhafteſten 
Licht- und Farbeneindrüde, wobei noch außerdem die Fabel des Stüdes 
ihn bejchäftigt. Durch dies alles wird er abgezogen, zerjtreut, be— 
täubt und fo am wenigjten für die heilige, geheimnisvolle, innige 
Sprache der Töne empfänglic gemadt. Alſo wird durch dergleichen 
dem Erreichen des muſikaliſchen Zweckes gerade entgegengearbeitet.’ 
Und weiterhin: „Streng genommen fünnte man die Oper eine un— 
mufifalifhe Erfindung zu Gunften unmufifalifcher Geijter nennen, 
al3 bei welchen die Mufik erjt eingefhmwärzt werden muß, durch ein 
ihr fremdes Medium, alfo etwa al3 Begleitung einer breit auöge- 
ſponnenen, faden Liebesgefhichte und ihrer poetiſchen Waſſerſuppen; 
denn eine gedrängte, geift- und gedanfenvolle Poejie verträgt der 
Dperntert gar nicht, weil einem folchen die Kompoſition nicht nad)- 
fommen Tann.“ 

Schopenhauer nimmt es nun allerdings in der Praris „nicht 
jo ſtreng“, daß er alle Opern al3 Erfindungen zu Gunften unmufi- 
falifcher Geifter anfieht. Er ift damit nicht unlogifch, und wir werden 
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jpäter den inneren Grund diefer Erjheinungen fennen lernen. Eine 
Andeutung davon erhalten wir bereit3 daraus, daß ihm Mozart und 
Rofjini als Gipfelpunkte der Oper erfcheinen, während Gluck auf Irr— 
wegen jei. Jene Opernmufif rede jo deutlich und rein, daß fie im 
Grunde des Tertes nicht bedürfe, während Glud mit feiner Erhöhung 
der Bedeutung des Textes ſich von der Kunft entferne. 

Es liegt gewiß aud in Schopenhauers Bevorzugung der Mufif 
gegenüber den anderen Künjten eine Einjeitigfeit, wenn man aud) 
die Sonberjtellung der Mufif nicht beftreiten kann. Jedenfalls erfennt 
man aus dem Ganzen, welch ablehnende Haltung Schopenhauer gegen- 
über dem Muſikdramatker Wagner, deſſen Gedankenwelt er jo jtarf 
befruchtet hat, hätte einnehmen müſſen. Denn Wagner feinerfeit3 fah 
in Rofjini das Ende der „unmöglichen” Kunftgattung der Oper. 


* * 
* 


Wir haben alſo die Begriffe Oper und Mufifdrama. Bei der 
erjteren hat die Mufif die Priorität, und das Drama tritt hinzu; 
beim Mufildrama tritt zum Drama die Muſik. Das hört ſich fehr 
einfah an, und man follte meinen, danad) müſſe eine Gruppierung 
und Einordnung aller Werke jehr leicht fein. Dem iſt aber nicht jo. 
Denn eine Oper in diefem jchroffiten Sinn, daß das Dramatifche 
zur Muſik hinzutritt, gibt es nicht, und hat e3 nie gegeben. Ihr jehr 
nahe fam allerdings die alte opera seria. Hier war das Verhältnis 
oft jo, daß ein Komponijt fo und fo viele Motive für Arien und 
Enjembles im Kopfe, bezw. die fertigen Stüde aud) ſchon im Pulte 
hatte, und nun einem „Textdichter“ die Aufgabe zufiel, ein Stakett 
zufammenzuzimmern, an dem diefe Mufikjtüde al3 Blumen befeftigt 
werden fonnten. Aber da3 war doch nur bei jener Heroen- und 
Götteroper möglid, wo alle Handlung von vornherein feititand, 
Charaktere und Gefühlswelt ſich in typifchen Formen bewegten. Man 
fonnte dabei bequem Stüde vertaufchen oder überhaupt aus Stüden 
früherer Werke von zum Teil anderen Komponiften ein neues zu— 
ſammenſetzen. Belanntlich hat e3 jelbjt ein Händel nicht verjchmäht, 
feine Hörer mit ſolchen „Paſteten“ (pasticcio) abzufpeifen. Für dieſe 
Gattung Oper traf, trogdem in ihr die Mufif das Übergewicht hat, 
allerdings die Bezeichnung „einer unmujfilalifhen Erfindung zu 
Gunften unmufifalifcher Leute” zu. Diefe Gattung war aber nicht 
bloß unmuſikaliſch; jondern überhaupt unkünſtleriſch. Denn fie 
war niht gewachſen, fondern gemadt. 
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Die ganze Entwidlung der Oper hat überhaupt unter zwei Um— 
ftänden ſchwer gelitten, die wir in den nächſten Kapiteln noch oft 
erwähnen müſſen. Erjtens daß fie in ihren Anfängen feine Schöpfung 
der Kunſt, fondern der Wiſſenſchaft war. Zweitens daß fie fofort 
vom Boden des Volkstums Tosgelöft, genauer: gar nicht in ihn gejenkt 
wurde, fondern dank ihrer Geeignetheit zu fejtlihen VBeranftaltungen 
gleich zur Hoffunft wurde. Sie ging da einfad eine Verſchmelzung 
mit dem Ballett ein. Die Stoffe und die Perſonen blieben diefelben. 
Während früher der Olymp, die Hervengefhichten, Himmel und Hölle 
den Vorwand für den Tanz hatten abgeben müjjen, jo jebt für den 
Gejang. Daß dann Ballett und Oper zu beiderjeitigem Schaden mit» 
einander verquidt wurden, war nur die natürliche Folge. 

So ift au3 dem „dramma per musica“, da3 jene Florentiner 
Humanijten am Ende de3 16. Jahrhunderts an Stelle de3 geſuchten 
griechischen Mufitdramas gefunden haben, jchnell etwas ganz anderes 
geworden. Diefe Oper — e3 ift ſehr bezeichnend, daß der Name erit 
in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts aufgeflommen ift — 
war in der Tat eine unkünſtleriſche Gattung, jagen wir ein Vorwand, 
um Mufif anbringen zu können. Es ift ganz Far, daß wir den Wert 
diefer ganzen Gattung, mag in ihr aud) im einzelnen viel muſikaliſch 
Schönes gejhaffen worden jein, nur jehr gering veranfchlagen können. 
Und ic) wäre der erjte, der in Wagners Verdammungsurteil diejes 
„unmöglichen Kunftgenres“ einftimmen würde, wenn tatjächlich die 
ganze dramatifche Mufif vor ihm unter diefen Begriff fiele, wenn 
diejer nicht vielmehr nur auf eine Verirrung paßte, die ſich wiederholt 
hat, die aber allemal an ihrem eigenen Unwert zugrunde gegangen ijt. 

Ich meine immer, allein der Umjtand, daß bei jeinem Auf- 
treten diefe Kunftgattung eine Entwidlung von zweieinhalb Jahr» 
hunderten Hinter fich hatte, daß die größten muſikaliſchen Genies in 
ihr jich betätigt hatten, hätte Wagner jagen müfjen, daß man nicht 
diefe ganze Zeit hindurch auf Irrwegen gegangen war. Aber er war 
eben nicht Hiftorifer, fondern Künftler und hatte als ſolcher da3 
Recht der Einjeitigfeit. Ich weiß es wohl, Wagner verurteilte nicht 
alles, was vor ihm auf diefem Gebiete gejchehen war. Seine wichtigen 
theoretijchen Säte haben oft eine verblüffende Ähnlichkeit mit denen 
Glucks und der die Gattung begründenden Florentiner. (Albert Fuchs 
hat eine jolche Nebeneinanderftellung der theoretifchen Säte der Floren— 
tiner, Glud3 und Wagners im Sahresbericht für 1900 des Dresdener 
Konfervatoriums gegeben, auf die hier verwiejen jei. Sie ift auch im 
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„Muſikal. Wochenblatt‘ 1900, S. 570 f. abgedrudt.) Aber Wagner 
und übrigens auch faſt alle Hiltorifer überjahen, daß hier nur Die 
eine Linie der muſik-dramatiſchen Entwidlung vorlag, daß daneben 
noch eine zweite liegt, die im Grunde die natürlichere ift und 
unter Umjtänden jogar ebenfall3 zu Wagners „Muſikdrama“ führt, 
allerdings ohne diejes dann als allein berechtigte Erſcheinung zur 
Folge zu haben, jondern nur als Ergebnis ganz bejonderer Eigen- 
Ihaften der zur Kompofition gewählten Dichtung. 

So fommen wir zu dem jehr einfachen und grundlegenden, aber 
leider, jomweit ich fehe, unbeadhteten Satz: Das Problem lautet nicht 
„Dperund Drama’; das hat nur perfönliche Geltung für Wagner 
ſelbſt. Es Heißt aber auch nidt „Oper und Muſikdrama“; 
da3 trifft nur die hiftorifche Seite. Das äfthetifche Problem heißt viel- 
mehr Mujfil und Drama. 

Das aber iſt da3 Schlußglied in der Verbindung von Dichtung 
und Mufik, die feineswegs im Verhältnis von Mann und Weib 
einander gegenüberjtehen und danach erjt in der Vereinigung ihre voll- 
wertige Kraft offenbaren fünnen. Nein, beide find ganze Welten, 
jede imjtande, das gejamte Fühlen und Empfinden der Menjchheit 
nad) ihrer Art auszubrüden. Das zeigt ein Blid auf die höchſten 
Schöpfungen auf beiden Gebieten, die als gejchloffene Werke für ſich 
daftehen und feiner Hilfe von anderer Seite bedürfen. Aber da beide 
in gleicher Menjchenbruft ihre Heimat haben, widerftreben fie einer 
Vereinigung nicht, zumal fie fi) oft in ihren Empfindungen und 
Stimmungen berühren. Wem dann die Priorität zulommt, das iſt 
nicht ein für allemal zu entjcheiden. Ebenjo wie durch ein vorhandenes 
Gedicht dad mufifalifche Lied hervorgerufen wird, ebenjo kann um- 
gefehrt die Stimmung, die ſich zunächſt in wortlofem Jauchzen und 
Singen offenbart, ſich zulegt in Worte Heiden und Poefie werben. 
Man denfe daran, wie ber „Jubilus“ de3 Chorals, von dem der heilige 
Auguftinus in fo begeifterten Worten fpricht, jpäter zur Grundlage 
ber Sequenzen-Dihtung wurde! Es ijt dasſelbe Chaos von Kräften 
in der Bruft jedes Künſtlers, wie e3 dieſelbe jchöpferifche Kraft ift, 
die im Maler und Dichter, im Bildhauer und Mufiker gejtaltet. Die 
Erſcheinungsformen nur find verfchieden. E3 ift aber leicht erflärlich, 
daß, wo die Grundlage diejelbe ift, nachher fich viele Berührungen 
ergeben müjjen. 
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Muſik und Dichtung! 

Zuerft Mufif und Epos, im Bortrage der Rhapſoden der heroi- 
ihen Zeit in ihren erzählenden Götter» und Heldenliedern. Dann 
Muſik und Lyrik in den Volksliedern, die bei allen Völkern erblühen. 
Endlich Mufif und Drama. 

Sa, wirft man ein, ijt diefe Verbindung denn auch jo natürlich 
gewachſen, jo echt volfstümlich (in höherem Sinn), wie beim Volks— 
liede? Es heißt doch immer, jene erjte Oper „Dafne“, von Rinuceini 
gedichtet, fomponiert von Jacopo Peri, die 1594 im Haufe Corfi 
zu Florenz aufgeführt wurde, fei ein Erzeugnis der Gelehrjamteit, 
geboren aus dem Renaiſſancegeiſte der Griechenverehrung. Es wäre 
zu entgegnen, daß dieſes Wiſſen nur deshalb künſtleriſch fruchtbar 
werden konnte, weil e3 dem Schnen nad) einer neuen Mufif ent- 
gegenfam. Außerdem: könnte biefe Verbindung von Drama und 
Muſik bei den vorbildlichen Griechen nicht aud) natürlich) gewachſen 
jein ? 

Uber wir bedürfen diefer Ausmwege nicht. Jene „Dafne“ war 
zivar das erfte „dramma per musica“, da3 erfte „Drama in Muſik“ 
oder Mufifdrama der neuen Zeit. Die Mufif im Drama dagegen war 
viel älter. Sie ift wohl jo alt, wie da3 mittelalterliche Drama über- 
haupt. Denn die rituellen Reſponſorien de3 Ffatholifchen Gottes— 
diente, au3 denen die erjten Weihnachts-, Dfter- und Paſſionsſpiele 
entjtanden, wurden doch in den Kirchen gejungen. Im übrigen aber 
beweijen zahlreiche Zeugnifje die Anfänge einer Oper auch in unjerem 
Sinne ſchon vor der entjcheidenden Tat der Florentiner. E3 wird davon 
im nädjten Kapitel die Rede fein. So tritt ung gleich zu Anfang neben 
dem „Drama in Mufif” die „Muſik im Drama’ oder wenn man 
will, das „Drama mit Muſik“ entgegen. Befonders wichtig ift dabei, 
daß für das letztere ein natürliches Heranwachſen der Form, ihre 
Bolkstümlichkeit im höchſten Sinne gejhichtlich erweisbar ift, während 
da3 „Drama in Muſik“ al3 ein fertiges Kunftwerf vor uns tritt. 

Ich folgere aus dem letzteren Umjtand durchaus nicht die Minder- 
wertigfeit de3 dramma per musica. Aber da3 eine jteht feit: Wenn 
Wagner die gejamte übrige Oper als eine Schöpfung fünftlerifcher 
Willkür Hinjtellt, jo ift das nicht berechtigt. Wohl aber trifft e3 für 
jenes Mufifdrama zu, auf das feine eigene Schöpfung gejhichtlich 
zurüdführt. 

Und iſt nicht die Mufif im Drama das Näherliegende, von 
der Natur, deren Abbild jede Kunſi ift, Gegebene? E3 gibt in jeden 
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Menschendafein, in allem Gejchehen Stimmungen, deren naturge- 
mäßer Ausdrud nicht die Rede, fondern da3 Lied, ja die wortloje 
Muſik ift. So verfteht man dann Schopenhauers Worte: „Die Muſik 
iſt gleichfam die Seele de3 Dramas. Für fie find bloß die Leiden- 
jhaften, die Willensbewegungen vorhanden, und jie jieht wie Gott 
nur die Herzen.” Bon Brahms — man wird fid) wundern, diejem 
Namen in Verbindung mit dem Begriff Oper zu begegnen, aber wie 
Widmanns „Erinnerungen“ an ihn darlegen, hat jid) der Antipode 
Wagners lange mit dem Plan einer ſolchen getragen — auch von 
Brahms ift hier ein charakteriftiiher Zug zu berichten, dejjen Mit- 
teilung mir um fo angebrachter erjcheint, als damit ein „abjoluter‘ 
Mufifer zu Wort fommt. 

Wie Widmann (a. a. O. ©. 375.) ausführt, ſchien ihm vor allem 
„das Durchfomponieren der ganzen dramatijchen Unterlage unnötig, 
ja ſchädlich und unfünftlerifh. Nur die Höhenpunkte und diejenigen 
Stellen der Handlung, bei denen die Mufif ihrem Wefen nad) wirf- 
lid) etwas zu jagen finde, jollten in Töne gejegt werden. So gewinne 
einerjeit3 der Librettift mehr Kaum und Freiheit zur dramatijchen 
Entwidlung des Gegenjtandes, andrerjeit3 ſei aud) der Komponiſt 
unbehinderter, ganz nur den Intentionen feiner Kunſt zu leben, Die 
doch am ſchönſten erfüllt würden, wenn er in einer beftimmten Situation 
muſikaliſch ſchwelgen und 3. B. in irgend einem jubelnden Enjemble 
ganz allein zu Worte fommen könne. Dagegen jei es eine für bie 
Muſik barbarifhe Zumutung, einen eigentlichen dramatifchen Dialog 
Durch mehrere Alte Hin mit mujifaliichen Afzenten begleiten zu jollen.‘ 

Für ſolche ihrem Weſen nad) mujifalifche Stellen muß jelbit 
das naturaliftiihe Drama als bloße Wirklichkeitsſchilderung Platz 
haben. Um wie viel mehr das gehobene Kunftwerf der Poeſie! Wie oft 
haben die größten Dramatiker von Shafejpeare an die Mufik zu 
Hilfe aufgerufen! Bekannt ift Goethes Wort, daß fein „Fauſt“ als 
Drama beginne und als Oper endige. Er wollte damit jagen, daß fein 
Werk in Höhen endige, wo ihm die Sprache als Ausdrudsmittel 
nicht mehr auszureichen jcheine. 

Dagegen wird fein Menſch zugeben, daß Gretchens Liebe, Glüd 
und Berzweiflung reicheren Ausdrud finden fünnte als in Goethes 
Dichtung, wenn die Muſik Hinzuträte. Und dod) müßte das der Fall 
jein, wenn Wagners Theorie von Poeſie und Muſik ald Mann und 
Weib zuträfe. Nein, jede diejer beiden Welten ift für ſich ausreichend, 
und nur dort, wo fie jich berühren, bedeutet ihm Bereinigung an 
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fih eine Gteigerung. Deshalb wirken Zöllners mufifaliiche Ver— 
arbeitungen des „Fauft“ und der „verjunfenen Glode“, ganz unab- 
hängig von ihrem muſikaliſchen Wert, als Karifaturen. Dagegen hat 
e3 der Dichter Wagner verjtanden, jo zu dichten, daß feine Dramen 
nach Mufik förmlich fchreien, ohne die fie troß aller poetiſchen Schön- 
heit als Stüdwerf wirken. Übrigens fagt Richard Wagner felber in den 
für die Aufflärung feines Weſens unfhätbaren Briefen an Mathilde 
Weſendonk, dab ein Gedicht, da3 ganz für die Mufif bejtimmt ift, 
„jeiner eigentlichen Bedeutung nad) faft ganz unverjtändlich bleiben 
muß, — ehe e3 eben nicht durch die Mufik vollendet ijt.“ So hat 
Wagner für fich recht, aber doch eben nur für fih. — 

Der gejchilderte Dualismus der Entjtehung bietet die Erklärung 
für den Dualismus der Entwidlung, wie er durch die ganze Gejchichte 
der Verbindung von Muſik und Drama geht. Wichtig ift dabei, daß 
die Form „Muſik und Drama’ immer al3 die natürliche, volkstümliche 
und eigentlich befruchtende erjcheint, wogegen die Form „Drama in 
Muſik“ immer wieder der Reformen durch einzelne große Künſtler 
bedarf. Es braucht nicht erjt betont zu werden, daß die beiden Linien 
durchaus nicht ald Parallelen neben einander hergehen, daß jie ſich 
vielmehr oft kreuzen und mannigfach verbinden. Aber man kann doc) 
von einer vollstümlichen Richtung al3 Gegenjab zu einer mehr künſt— 
lichen und ja auch fünjtlerifchen fprechen. Die letztere bietet jtändig das 
Bild des Kampfes zwifchen Dichtung und Mufif. Dieje gewinnt immer 
wieder jo jehr die Überhand, daß der Reformator fommt, um der 
Dichtung zu ihrem Rechte zu verhelfen. Dabei fommt dann die Mufik zu 
furz. Mllerding3 meiftend nur in der Theorie, denn dieje Refor— 
matoren find ja doc vor allem Mufifer gemwejen. 

Wir wollen diefe Entwidlung fchon hier, wenigſtens in ihren 
zwei, drei Hauptlinien ſtizzieren. Jene Art der opera seria, bei der 
die dramatiſche Form nur Vorwand ift, haben wir bereit3 ausgeſchaltet. 
Sie ift in fi) unwahr und heuchleriſch und damit unkünftlerifch. Aber 
auch bei einer ganz ehrlich gedachten Verbindung zwiſchen Mufif und 
Drama befommt die erjtere nad) furzer Zeit das Übergewicht, fobald das 
ganze Drama in Mufif gefegt wird. Das trifft ein, weil der Kom— 
ponift bei diefem Bunde natürlicherweife die ftärfere fchöpferifche Per- 
fönlichkeit if. Es ift doc ganz jelbitverjtändlid, daß eine ſtarke 
Dichternatur, der fich ein dramatischer Stoff bietet, nicht einen Opern- 
tert daraus gejtaltet, fjondern ein Drama, — wenn er eben nicht eine 
fo wunderfam zufammengejegte Natur ift, wie Wagner, aber auch 
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nur Wagner. Gerade weil jede Kunſt Abbild der Geſamtwelt jein kann, 
wird das auch in der Regel gelingen. Und würde dabei die Muſik 
al3 Stimmungsmittel noch fo fehr Hinzugezogen, fo entjteht dadurch noch 
fange nichts Mufildramatifches. Vielmehr verwertet der Dichter die 
Mufif genau fo al3 Ausdrudsmittel, wie etwa das Brauſen des 
Windes oder jonjtige Stimmungsgeräufche. Wenn Egmont3 Klärchen 
Lieder fingt, jo fällt fie damit feine Minute aus dem Rahmen bes 
Dramas. 

Für alle Mufildramatif ift das natürliche Verhältnis vielmehr 
fo, daß der Dichter — und fei er mit dem Komponiften eine Perſon 
— für den Komponijten jchreibt und diejer fi) dann gehen läßt. Ich 
weiß, dat Wagner auch hier bis zu einem gewiſſen Grade eine 
Ausnahme macht. Aber nur bis zu einem gewiſſen Grade. Er hätte 
jiher die Volksſzenen in den „Meifterfingern” nicht in Verſen ge- 
jchrieben, wenn er nicht von vornherein an die Kompojition gedacht 
hätte. Und man verſuche einmal „Zrijtan und Iſolde“ laut zu leſen; 
man wird feine ziwanzig Verſe finden, bei denen man nicht das Ver— 
langen nad) Mufif hat. Darin beruht ja eben die Stärke dieſer 
Dichtungen für die Muſikdramatik, daß fie aus dem Geijte der Mufik 
heraus gedichtet find. Beſonders Iehrreich ijt da eine Unterfuchung 
der Sprache in Wagners Dichtungen. Die häufigen Jnverjionen 3. B., 
die gelejen etwas gezwungen wirken, jind von der muſikaliſchen Logik 
eingegeben. Sie ermöglichen dent Komponijten die wahre, jinnent- 
jprechende mufifalifche Deflamation. Man nehme 3. B. Siegmunds 
Zwiegeſpräch mit Brünnhilde („Walküre“ 2. Aufz.), leſe erſt Sieg- 
munds ragen und vergleiche, wie diefe dem Spredjtil völlig zu— 
wider laufenden Ronftruftionen in der Muſik Natur werden. So find 
Wagners Dichtungen nur halbe Wejen, die erjt durch die Verbindung 
mit einem zweiten zum rechten Leben fommen; die eigentliche leben— 
ſpendende Kraft aber ift auch bei ihm zumeijt die Muſik. Jedenfalls 
wird jeder Unvoreingenommene zugeben, daß wenn eine Teilung unab- 
wendbar wäre, er einen höheren Kunftgenuß von der Muſik diefer 
Zondramen allein hätte, als von ihrem Terte. 

Im allgemeinen waltet diefes Verhältnis von Operntert und 
Muſik noch vielmehr zu Gunjten der letzteren. Und jo wiederholt ſich 
immer basjelbe Spiel. Vom stile recitativo oder rappresentativo der 
Begründer geht e3 jchnell zur neapolitanifchen Oper, in deren Geitalt 
die italienifhe Muſik die Welt erobert. In Frankreich verfuchten 
Lully und Rameau den Kampf zu Gunjten des Tertes. Es half nichts. 
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Schon Glud mußte wieder die Grundjäße de3 dramma per musica 
aufdeden; feine Theorie wirkte, al3 habe e3 nie etwas Ähnliches ge— 
geben. Gretry war noch viel radifaler, indem er eigentlich) alle Me- 
lodie verdammte. Weder feine fröhlichen noch Glucks ernſte Werte 
vermocdhten den gewohnten Gang aufzuhalten. Nur daß die ernite 
Dper wieder in eine unfünftlerifche Bahn geriet, wo da3 Dramatijche 
bald nur noch Vorwand für Ausftattung war, oder die Muſik zu echt 
dramatifchen Stoffen nur al3 blendendes Effektmittel Hinzutrat: die 
hiftoriiche Oper mündet in der „großen‘ Oper Meyerbeerd. Es folgt 
Wagner mit der endgiltigen Löfung der Aufgabe. Aber kommt nicht 
auch hier wieder das Überwucern der Mufit? Man kann do nicht 
leugnen, daß dem ungeheuren Orchefterapparat gegenüber der Tert 
zu kurz fommt. Denn man muß bedenfen, daß der Träger des Tertes 
doch auch noch ſingt, aljo vor allem muſikaliſch wirft. Was nüßt 
aber der bedeutjamjte Tert, wenn ich ihm nicht verjtehen Tann? 

Gegenüber der Hmiejpaltigfeit, aus der diefe Richtung nicht 
hinausfommt, führt die andere Form des „Dramas mit Mufif eine 
viel ruhigere Entwidlung, die es nicht nur felber zu herrlichen Blüten 
und Früchten bringt, jondern auc) jener andern immer wieder gejunde 
Kräfte zuführt. 

In Ftalien entwidelt jid) aus den erjten Anfängen ber „Muſik 
im Drama‘ die opera buffa. Sie vertritt immer im Gegenjaß zur 
opera seria den gejunden Sinn und das natürlichere Empfinden. 
Sie ift dabei dramatifch weitaus wertvoller und erreicht in muſik— 
dramatifcher Charafteriftit viel mehr als die ernjte Oper. (Paẽſiello, 
Rofjini im „Barbier“, Donizetti im „Don Pasquale‘.) Selbit Verdi, 
der mit der Mehrzahl feiner Werte al3 Vertreter zunächſt der national» 
patriotijhen, dann der pſychologiſchen Charafteroper eine hervor— 
tragende Sonderftellung in der Gejamtentwidlung einnimmt, mündet 
mit „Falſtaff“ in eine gehobene „opera buffa“. 

Das Selbjtbewußtjein des franzöfifchen Volkes Schafft im Wider- 
jtreit gegen die opera seria und aus dem Bedürfnis, das eigene Leben 
auf die Bühne zu bringen — alfo echt dramatiſch — die Spieloper, 
die nad) Grétry und Iſouard durd) Boieldieu, Adam, Herold, Auber 
ihre ſchönſten Früchte hervorbringt. Auch im neufranzöfifchen Schaffen 
wird man nicht in Gounod oder St. Saens, fondern eher in der 
graziös Teichten Muſe Mefjager3 den esprit gaulois erbliden. 

In Deutjchland endlich bringt uns dieje Richtung das Singjpiel. 
Daran knüpft Mozart in „Entführung“ und „Zauberflöte an, 
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Beethoven gibt das hier denkbar höchſte mit „Fidelio“. Aber auch Webers 
„Freiſchütz“ müſſen wir vor allem im muſikaliſcher Hinficht hierher- 
rechnen. Während dieſes Werk heute noch fo frifch ift, wie am erjten Tag, 
vermögen die „Muſikdramen“ „Oberon“ und „Euryanthe“ troß ihres 
mufifalifchen Pracdhtgewandes ſich nur ſchwer im Spielplan zu er- 
halten. Der Dramatiker Spohr ift jo gut wie vergejjen; von Marjchner 
ift jehr bezeichnender Weiſe da3 am lebendigften geblieben, wa man 
vom mufifdramatijchen Standpunkte aus zuerjt anfeinden könnte: die 
durchaus jingjpielartigen Vollsſzenen. Beide aber hat in der Be- 
deutung für den Spielplan weit überholt das harmloje Singjpielblut 
Albert Lorking. Und es ijt keineswegs Zufall, daß er erjt in ber 
Höhezeit des Wagnerfultus zur ftärfften Wirkung gelangt ift: gewiß 
eine ebenjo Iehrreiche wie charakteriftifhe Außerung des Volls— 
bedürfnijjes. 

Und frage id) mich nad) den fruchtbarjten Keimen im reich ange» 
pflanzten Garten der Bühnenmufif jeit Wagner, jo finde id) fie aud) 
in Deutichland im Abgehen von der Mufildramatif Wagners. Jene 
„Konverſationsoper“ — man hat den Ausdrud, den ich zuerjt als 
Notbehelf prägte, jebt allgemein angenommen — wie fie von Umlauft, 
Lohſe, d'Albert, Siegfried Wagner und zulegt von Leo Blech angebaut 
wird, jcheint mir am eheften eine Entwidlung zu verjprechen. — 

Sch hebe nochmals nachdrücklich hervor, daß ſich dieſe Aus- 
führungen nicht gegen Wagners Mufikdrama richten. Ich Halte diejes 
für die bedeutendfte fünftlerifche Tat feit Beethoven. Ich gehe auch 
da mit, wenn es heißt, Wagners Schöpfungen böten jene Verbindung 
von Mufit und Wortdrama, in der die Mufit dem Wejen der 
deutſchen Sprade am meiften gerecht wird. Denn für unjere Sprache 
ift Die Betonung innerhalb des einzelnen Wortes harakterijtifch, und 
Wagners „Sprachgefang” iſt leßterdings nur eine ins Mufikalifche 
geiteigerte Ausführung diefer Betonung, alfo im Prinzip durchaus 
aus der Sprache herausgewachſen. E3 ergibt ji) daraus, daß gerade 
für und Deutfche die Sprache das Durchlomponieren eines Tertes 
begünftigt. Hingegen erfordert das Franzöſiſche mit feiner 
gleichſchwebenden Betonung geradezu die Konverfation, in der es allein 
feine fpradjlichen Vorzüge wirklich entfalten kann; die Spieloper 
fommt diefem Bedürfnis entgegen. Beim Jtalienifhen endlid) 
liegt die Betonung weniger im einzelnen Wort, als im ganzen Satz. 
Das unnadjahmliche parlando des Nezitativs der opera buffa ijt 
ber italienische „Sprachgefang“. So hat alfo jedes Volk fein Bejtes 
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dort gegeben, wo es in der Verbindung von Mufif und Sprade 
dem Wejen der legteren möglichft treu blieb und e3 dann durd) die 
Mufif noch fteigerte. 

Auch in geiftiger Hinficht kommt fo die nationale Verſchie— 
denheit gut zum WAusdrud. Der fchwerblütigen Iyrifchen Natur der 
Deutſchen, denen felbjt der Humor ein Lächeln unter Tränen iſt, ent» 
fpricht die ernjte Oper mit Iyrifcher Grunditimmung. „Frauentreue“ 
ijt der Inhalt von Mozarts „Entführung‘ und Beethovens „Fidelio“. 
Sage und Märchen mit ihrem reicheren Iyrifchen Gehalt entfprechen 
uns viel mehr, al3 die Hiftorie. So entwidelt ſich Wagner ſchnell 
aus der Hijtorie (Nienzi) über die Nationalfage (Lohengrin) zur 
Mythe (Nibelungen). Daß mir fogar Weltanfhauungsfragen im 
Muſikdrama entwideln, ift charakteriftiich. — Ebenfo echt ijt e3, wenn 
unjere heitere Dper den Stil einer gewiffen Enge und Hausbadenheit 
in ji trägt. Wir tragen nun einmal alle ein Stüd jenes Philifter- 
tums in uns, das durchaus nicht Beichränftheit, jondern bloß Be— 
ihränfung zu fein braucht und in der legteren zur Meijterjchaft in ber 
Behaglichfeit gelangen Tann. 

Ganz anders der Ftaliener, bei dem jede Handbewegung noch 
etwad mehr jagt, als der loſe Mund bereits erzählt. E3 ijt jo be- 
zeichnend, daß die Italiener, wie Baſile beweijt, ſelbſt im Märchen 
fomifche Volfstypen zu geitalten vermögen. Die ganze Gejchichte der 
italienifchen dramatifchen Unterhaltung von den Xtellanen der alt» 
römiſchen Bauern her bis zu Gozzis romantifhen Komödien zeigt 
einen Zug zur opera buffa mit ihren ziemlich feftftehenden Charafter- 
typen, die gewifjermaßen nur Gefähformen find, aus denen der Humor 
und bie Luſtigkeit des Volkes ausftrömen. 

Dem Sranzofen endlich eignet eine gewiſſe Theatralif. Das 
ift durchaus fein Vorwurf, wenigftens nicht für den Franzoſen, bei 
dem fie fogar da3 Zeichen einer uns fehlenden Art von Kultur ift. 
Der Franzofe fpielt bewußt Komödie. Die dramatiihe Kunft fteht 
für ihn immer neben dem Leben, fie will nicht diefes felbft fein. 
Die „Spieloper‘ mit ihrem oft hanebüchenen Unſinn begünjtigt diejes 
bewußte Spielen, erheiicht jogar, daß der Sänger eigentlich fich immer 
als verffeideter Salonmenjc fühlt. Andererfeit3 begünjtigt dieſe 
Theatralif Prunkhaftigkeit und Feitlichkeit. Beides zeigt die „große 
Oper von Cherubini, Spontini über NAuber zu Meyerbeer, Gounod 
und Saint-Saens. 

Wir erfennen aus dieſen lebten Darlegungen, daß fchon die 
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nationalen VBorbedingungen eine verjchiedene Entwidlung hervorrufen, 
daß die Entwidlung naturgemäß nad) verjchiedenen Gipfeln führen 
muß. Das ijt e3, diefe Einfeitigkeit, dieſes Feſtlegen auf einen 
Punkt, was ic, an Wagners Afthetik und zumal an der der Wagnerianer 
befämpfe. „Das Allkunſtwerk“ und gar „das Kunftwerk der Zu- 
funft”, das find Begriffe, auf die wir uns nicht fejtlegen laſſen, denn 
wir glauben an eine Entwidlung. 

Die Aufgabe der nächſten Kapitel ift es, die erjten Anfänge 
derjelben zu zeigen; wir werden im Keime bereits: denjelben Be— 
jtrebungen, denjelben Zweifeln und den gleichen Jrrtümern begegnen, 
die auch unfer heutiges Schaffen fennzeichnen. 


Sweites Kapitel. 
Die Oper in Jtalien. 


Das Wefen des Dramas, das einzelne Perſonen mit durchaus 
jubjeftiven Empfindungen gegeneinander jtellt, bedingt den Einzel» 
gefang. Erſt diefer ermöglicht einen wirklich treuen Anſchluß der 
Muſik an die Dichtung, nur er gejtattet den Ausdrud individueller 
Gefühle und Leidenfchaften. Die kontrapunktiſche Schreibweife, wie fie 
bisher allein entwidelt worden war, verlangt den Chorgejang, in 
deſſen Wejen ja gerade die Vermeidung alles Individuellen und Ber- 
jönlichen liegt; denn er entjteht au8 dem Zuſammenwirken verſchie— 
denjter Sträfte, und e3 ijt Bedingung für fein Gelingen, daß der 
einzelne in der Gejamtheit untergeht. 

Da die Muſik diefen Gefang des einzelnen nod) nicht kunſtmäßig 
auszubilden verjtanden hatte, blieben auch die früheren dramatijchen 
Anregungen für fie fruchtlos. Das fann uns bei den Firchlichen 
Schaufpielen und Myſterien weniger wundern, weil hier die ver- 
wendete Muſik naturgemäß kirchlichen Charakter trug, fofern jie nicht 
überhaupt dem firchlichen Gefang geradezu entnommen war. Aber es 
bleibt dod) immerhin auffällig, daß eine bei den Zeitgenojfen jo 
berühmte Erjcheinung wie Adam de la Häle ohne alle Nachwirkung 
blieb, wo die Kedheit, mit der er die Stoffe für feine Liederjpiele dem 
bäuerlichen Leben und feinen eigenen Schidjalen entnommen hatte, 
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mit jo großem Beifall belohnt worden war. Aber feine Anregungen 
beſchränkten fich auf die Dichtung, für die Muſik blieben fie unfruchtbar, 
wie ein Blid auf die vielfachen Verbindungen der Mufif mit dem 
Drama zeigt, wie jie bereits für die erjte Hälfte des 14. Jahrhunderts 
in weltlihen Masfenjpielen, mythiſchen oder allegorifchen Szenen für 
Stalien bezeichnend jind. Waren diefe Spiele zumal zur Verherr— 
lichung fürftlicher Feite beliebt, jo erjcheint doch jchon 1480 in Rom 
das allerdings geiftliche Singſpiel „Von der Belehrung Pauli” in 
der noch heute für die italienifche Oper charakterijtiihen Verbindung 
mit dem Karneval. Indes gehören überhaupt alle dieſe Erjcheinungen 
mehr in die Gefchichte des Balletts und allenfall3 in die der Literatur, 
nicht aber in die der dramatischen Mufif; denn diefe ganze Muſik be— 
wegte fich eigentli außerhalb des Dramas, nicht in diefem felbit. 
Sie beftand im wejentlichen aus Madrigalen, die zwifchen den einzelnen 
Alten oder als eine Art von Ruhepauſen in das Spiel jelbit einge- 
fhoben waren. Erſt ein Jahrhundert fpäter finden ſich Beijpiele 
von mithandelnden Chören, fo in dem Schäferjpiel „Pastor fido“ 
von Guarini, da3 1585 zu Ferrara aufgeführt wurde. 
Bedeutender als diefe Mitwirkung des Chores wurden, zumal 
für die Entwidlung der komiſchen Oper, die Intermedii oder Inter— 
mezzi, meift derbe Szenen aus dem Volksleben, die als Zwiſchen— 
fpiele zwifchen die Alte des erniten Dramas eingejchoben wurden. 
So ficher hierbei die Muſik nur von ganz untergeordneter Bedeutung 
war, jo war doc) hier mit der Natürlichkeit des Stoffes, der Lebendigkeit 
des Dialogs und der um Verſtändlichkeit des Wiges willen notwendigen 
Deutlichleit der Tertbehandlung ein fruchtbares Gegengewicht gegen 
die einfeitig muſikaliſch virtuofenhafte Entwicklung gegeben, die die 
ernſte Oper in Stalien ſehr bald einfchlug. Nur freilid) darf uns 
diefe Wertfchägung des dramatischen Zufchnitt3 dieſer Zwijchenfpiele 
nicht dazu verleiten, die in ihnen zur Verwendung gefommene Muſik 
nun auch ſchon für dramatifch zu halten ; denn die Art, wie man hier die 
Mufik für Monologe oder Dialoge gewann, war durchaus unfruchtbar. 
Sie beftand darin, daß man aus mehrjtimmigen Madrigalen eine 
Stimme fingen ließ und die andere mit Inftrumenten begleitete; 
wenn aber auch die Mufif neu komponiert wurde, jo geihah es 
doch im polyphonen Geifte und ganz in der Schreibweije der Kontra- 
punttif. Sa, man war fo jehr in der polyphonen Muſik befangen, 
daß man auch gar feinen Anjtand nahm, die Monologe oder Dialoge 
von Chören abjingen zu laffen. So haben wir von dem doch allen 
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Neuerungen jehr zugänglichen Orlando di Lajjo ein fomijches Chor- 
duett zwijchen Pantalon und feinem Diener. Ja felbjt dort, wo der 
einzelne der Maſſe gegenüber geftellt wird, wie z. B. in der jehr 
fomifhen Judenſzene des dritten Aftes des „Anfiparnasso“ von 
Vechi, wird ſowohl die Rede de3 polternden Francatrippa wie das 
Gejchrei der ihm des Sabbath3 megen fein Geld borgen wollenden 
Judenmenge mehrjtimmig behandelt. Auch die hochentwidelte Ge— 
ſangskunſt fonnte hier feine Anderung herbeiführen, obwohl jie vielfach 
bereit3 dem Virtuoſentum verfiel und gefeierte Sängerinnen, wie die 
befannte PBittoria Arcdhilei, die von ihnen gejungenen Oberjtimmen 
von Madrigalen üppig durd) all das Kunſtwerk des jpäteren Koloratur- 
gejang3 verzierten. 

Die uns jo merkwürdig erjcheinende Tatjache, da die Muſik 
nicht den einfachſten Weg zum dramatiſchen Ausdrud fand, nämlich 
den, daß jie einfad) eine Melodie mir Begleitung mehrerer Inſtrumente 
erfand, hat ihren tiefiten Grund darin, daß die Zeit für ein natür- 
liches Entjtehen dramatiſcher Muſik noch nicht gefommen war. Denn 
jest eben fing die Muſik zum dritten Male eine neue Entwidlung 
an und zwar diejenige, die ihr die Möglichkeit ſeeliſcher Ausdruds- 
fähigfeit auch wirklich bradte. Da it es far, daß dieſe noch in 
ihren Anfängen ftedende Kunjt der denkbar jchwierigiten Aufgabe, 
bie verjchiedenen Empfindungen der verfchiedeniten Charaktere dar- 
zuftellen, nicht gleich gewacjfen war. Ob die Muſik nicht auch im 
Laufe der Zeit ganz von felbit zu diefer Fähigkeit gelangt wäre, 
was man im Hinblid auf die Entwidlung der Inſtrumentalmuſik und 
des Liedes wohl bejahen könnte, ift eine jehr müßige Frage. Die 
Tatſachen haben e3 nun einmal nicht zu dieſer langjamen, natür- 
fihen Entwidlung fommen lafjen, fondern eine faſt plößliche Ent- 
ftehung des neuen Muſikſtils herbeigeführt. Aber es wäre jehr kurz— 
fihtig, diefe Plöglichkeit al3 eine Art Willfür oder Künftlerlaune 
aufzufaffen. Nein, auch in der Geſchichte der Künfte waltet die Not- 
wendigfeit der Entwidlung ala höchſtes Geſetz. Mag und manche 
Erjcheinung noch jo umvermittelt vorfommen, in Wirflichfeit gejtattet 
doch die Kunftentwidlung feine Sprünge. Wer freilich) die Künſte oder 
gar die Einzelfunft der Muſik als etwas für ſich Bejtehendes an- 
jieht, der mag fid) die Gründe mancher Tatjache nicht erflären können. 
Aber alle Künfte find nur Teilerfcheinungen der Kultur, find nur 
verjchiedene Außerungen der einen menſchlichen Entwidlung, die von 
den benfbar verjchiedenften Kräften bejtimmt wird. In unſerem alle 
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war e3 der durch die gefamte Nenaiffancebewegung hervorgerufene 
Individualismus, der ſich nun aud) in der Muſik betätigen wollte. 
Und der Menjchengeift hat nocd immer für das ihm zum inneren 
Erlebnis Gewordene das Mittel der äuferen Ausſprache zu jchaffen, 
vermocht, das befundet das Bud) der Erfindungen auf jeder Seite. 

Der neue Muſikſtil aber it eine Erfindung, feine Ent- 
dedung. Man ging auf eine Entdedung aus, auf die der alten Mufit 
nämlich, weil die Gelehrfamfeit erforfcht zu haben glaubte, daß die 
antife Welt die Muſik bejefjen hatte, die man jet brauchte. Aber 
man entdedte nicht dieſes alte Land, jondern fand ein neues, fo 
wie Kolumbus nur einen anderen Weg zu einem bereit3 befannten 
Land geſucht hatte, aber eine neue Welt fand. 

Das Verdienſt der Erfindung diefes neuen Muſikſtils gehört 
Stalien, und zwar hier jener Stadt, in ber einerjeit3 die italienijche 
Feltesfreude ihren glänzenditen Ausdruck fand, andererfeit3 der 
Hellenismu3 am eifrigjten betrieben wurde: 


Florenz. 


„Ich Habe,‘ jo berichtet der berühmte Sänger Giulio Caccini 
in der Vorrede zu feinem 1602 in Florenz erjchienenen, aber jchon 
etlihe Jahre vorher entjtandenen „nuove musiche“, „in der jehr 
funftjinnigen camerata (Mfademie) des erlauchten Herrn Barbi, 
Grafen von Vernio verkehrt, al3 fie in höchjter Blüte ftand und ihr 
nicht allein ein großer Teil des Adels, jondern auch die erften Mufifer, 
die bedeutenditen Männer, Poeten und Philojophen der Stadt ange- 
hörten. Ich kann jagen, daß ich bei ihren Geſprächen mehr gelernt 
habe, al3 in dreißigjähriger Übung der kontrapunktiſchen Schreib- 
weife (in der er fich vorher mit Glück betätigt hatte). Dieje gebil- 
deten Edelleute und trefflihen Männer haben mid) jtet3 darin be- 
ftärft und es mir mit Gründen belegt, daß die Muſik feine Wert- 
Ihäßung verdient, wenn fie die Worte unvollfommen verjtehen läßt 
oder wenn jie, dem Sinn und Versmaß entgegen, Silben verlängert 
oder verkürzt, Tediglicd) dem Kontrapunkt zuliebe. Das ijt ein Zer— 
reißen der Dichtung. Man riet mir, ich folle mich jener von Plato 
und anderen Hafjiihen Schriftjtellern gerühmten Kunſt zumenden. 
Diefe Philofophen aber bezeugen, daß die Muſik zunächſt Sprade 
und Rhythmus jei und erſt dann Ton, nicht umgekehrt. 
Mir Fam daher der Gedanke, eine Art von Mufif zu jeßen, in ber 
man gleichjam harmonifch zu jprechen vermag, infolge der Einführung 
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einer edlen Zurückſetzung des eigentlichen Gejanges gegenüber dem 
Worte.” Ähnlich fpricht fi) Caccini in der Vorrede zu feiner 1600 
erjchienenen „Euridice“ aus, worin er die Erfindung des neuen Stils 
für ſich in Anspruch nimmt, weil er ſeit 15 Jahren in der Kompojition 
nicht3 anderes angejtrebt habe, al3 die „Wiedergabe des Gehalts 
der Worte”. Auch hier gedenkt er der Anregung, die er in Gelehrten- 
freijen empfangen. 

Das Gleiche ift der Fall bei Jacopo Peri, der bereit3 1594 
da3 Schäferfpiel „Daphne“ des Ottavio Rinuccini in Muſik gefegt 
hatte, „um eine einfache Probe dejjen zu geben, wa3 der Geſang 
unjerer Zeit vermag. Abgefehen davon, daß e3 fi) um dramatifche 
Poeſie handelte, in der füglich durch den Geſang die Sprache nad)» 
geahmt werden muß — denn zweifellos jpriht man nicht fingend —, 
glaube ich, daß die alten Griechen und Römer, die nad) weit ver- 
breiteter Meinung ganze Tragödien auf der Bühne jangen, eine Aus— 
drudsweife gebrauchten, die derjenigen des gewöhnlichen Sprechens 
überlegen war, aber doch fo ſtark von der Melodie de3 Gefanges 
abwich, daß fie die Geftalt eines Mitteldings zwischen Sprechen 
und Singen annahm.” Diefem florentinifchen Gelehrtenkreije gehörte 
auch ſchon der erſte an, der Melodien für ein Singjpiel erfand, 
Vincenzo Galilei, des großen Aſtronomen Vater, der die Klage 
des Grafen Ugolino aus Dantes „Hölle“ und auch einige der Lamen- 
tationen de3 Jeremias in Mufif geſetzt hat. 

Der Graf Giovanni Bardi war der Hauptanreger. In feinem 
Haufe verjammelten fi) die Gelehrten, die unter dem Einfluß der 
vom älteren Cosmo von Medici gegründeten Akademie zu Anhängern 
Platos geworden waren. Dennod) mochte man anfangs nicht gleid) 
an die Wiederbelebung des Hajjiihen Dramas denken, jondern nur 
an die Erfindung einer Schreibweije, die zur Wiedergabe des Textes 
geeignet war. Nachdem aber erſt das Drama in der italienijchen 
Literatur eine eifrige Pflege gefunden hatte, mußte man bei biejer 
Bewunderung des Griechentums bald in der Wiederbelebung des antiken 
Dramas das Ziel juhen. Nun war aber feine Zeit für die Wieder- 
belebung der Antike ungünjtiger als diefe. Denn diefe Zeit des üppigen 
Baroditil3 in der bildenden Kunſt, des unnatürlichſten und über- 
ladenften Schwuljtes in der Literatur hatte das wahre Verftändnis 
für die „edle Einfalt und ftille Größe” (Windelmann) der Antike 
verloren. Außerdem war man immer mehr einer äußeren Pracht— 
entfaltung und Schauftellung von Koftümen und jonjtigem ſzeniſchem 

Stord, Geſchichte der Mufit. 19 


290 Schited Bud. Die Zeit der Renaifjance. 


Prunk verfallen. Das Wichtigjte aber war, daß im Gegenjag zur 
griehiichen Tragödie, die eine Schöpfung des griechifhen Volks— 
geijtes war und ſich ganz natürlich innerhalb der griehifchen Kultur 
entwidelt Hatte, e8 fich hier durchaus um ein Fünftliches Erzeugnis 
der Gelehrjamfeit und des ariſtokratiſchen Feſtbe— 
dürfniſſes handelte. Es ift jehr bezeichnend, daß die erjte öffentliche 
Aufführung einer Oper — es war Peris „Euridice* — im Fahre 
1600, einer Huldigung zur Vermählung Maria3 von Medici mit 
dem König Heinrich) von Frankreich diente. Durch lange Zeit Hin- 
durch mußte die Oper zu diefen Hofdienjten herhalten, und oft genug 
dienten die Helden» und Göttergefhichten nur zu einer dürftigen Ein- 
Heidung für die gewöhnlichſte Schmeichelei. Wir brauchen uns nicht 
zu wundern, daß dieſe Gattung des Mufildramas — denn al3 dramma 
per musica oder in musica wurde die neue Gattung zunächſt bezeichnet 
— niemal3 volfstümlich werden konnte. Der Wert für die Kunſt Tag 
jedenfall3 nicht in diefer Gattung an fich, jondern einerjeit3 in der 
Erfindung des ihr dienenden Muſikſtils, des stile recitativo oder 
rappresentativo, andererjeits in der Entwidlungsmöglicdjfeit der Gat— 
tung unter günftigeren Berhältnifien. 

Auf einzelne Werte näher einzugehen hat feinen Zwed. Ihr 
mufifalifher Wert ift durchweg jehr Hein, und e3 jind Einzelheiten, 
in denen man das erwachende Gefühl für eine individuellere Charak— 
terijtif finden fann. Aber ſchon hier zeigt e3 ich, daß ſich die echte 
Mufifernatur nicht lange von jo unfruchtbaren Theorien würde fnechten 
laſſen. Schon Caccini, der ja jelber Sänger war, mochte einzelner 
Schmudmittel nicht entbehren, durd) die er die trodene Deflamation 
des Textes melodijch belebte. Im übrigen rühmte Paolo Bardi, 
de3 wiederholt genannten Grafen Sohn, daß Peri mehr Gelehrjamfeit 
und natürliche Deflamation gehabt habe, Eaccini dagegen die Leichtig- 
feit der Erfindung. Das bejtätigt der italienifhe Muſikhiſtoriker 
Gandolfi in einer Studie über den zulegt genannten Muſiker: „Seine 
Madrigale für eine Singitimme zeigen, wenn fie auch noch der thema— 
tiſchen Führung ermangeln, die Entjtehung und die Anfänge der 
Arie in Bezug auf einfache und jpontane Melodiegebung, die mit 
gutem Geſchmack verziert erjcheint. Diefe Madrigale können al3 Vor— 
bilder der im 17. und folgenden Jahrhundert entitandenen Kompo— 
fitionen betrachtet werden. Peris Muſik ijt durch tiefere Aifelte aus— 
gezeichnet, Kaccini dagegen wies dem Gejang die neuen Wege, indem 
er den bel canto vorbereitete. Der arioje Stil it von ihm angewandt 
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und die „nuove musiche“ müſſen wir als erſte Anweiſung zum 
ausdrudsvollen Sologejang, als erjte zielbewußte Geſangsmethode an- 
ſehen.“ In Beri, der in diefer Hinficht in Emilio del Eavalieri einen 
Borläufer hatte, überwog demnach der Dramatifer; in Caccini, 
der in dem Kirchenmufifer VBiadana einen gleichitrebenden Zeitgenojjen 
hatte, der Mufifer. Der Schwerpunkt der Tätigfeit der erjtgenannten 
liegt im Schaffen der neuen Gattung, während die leßteren jich vor 
allem um den neuen Mujikjtil verdient machten. 

Im übrigen zeigen fich die Einflüffe der mufifalifchen Vergangen- 
heit bei der florentinifchen Oper auch darin, daß ihr mufikalifcher 
Schwerpunkt in den Chören liegt. Hier vermochte eben der Muſiker 
voll zu Worte zu fommen. Dabei ijt es von bejonderem Intereſſe, wie 
der alte Stil zurüdtritt. Es ift ein recht wunderliches Mißverſtändnis 
von Riejewetter, wenn er den Komponiſten den Borwurf madıt, fie 
feien feine Meijter der fontrapunttiichen Schreibweife gewejen, denn 
das wollten fie ja gerade nicht fein. Sie fuchten naturgemäß aud) 
in den Chören, bei denen jie nicht an die Kirchenchöre, jondern an 
den Chor des antifen Dramas dachten, nad) einem neuen Stil, der 
fi) aber hier, wo da3 alte Vorbild mit doppelter Macht wirkte, 
natürlich noch jchwerer finden ließ, al3 im Cinzelgefang. Da iſt 
e3 beachtenswert, wie neben dem Sinn für Melodie das der Neuzeit 
eigene Gefühl für den Afford Maß greift. Die Kontrapunftif hatte 
den Akkord als gleichzeitiges Erflingen mehrerer Töne nicht gekannt. 
Für fie war der Akkord nicht mehr, als ein zufälliges Zuſammen— 
treffen der ihren Weg für fich gehenden Einzeljtimmen, jegt aber 
wurde der Alkkord an jich beachtet, und man begann, feine Wirkungen 
zu jtudieren. Man hat diefen Wandel ſehr glücklich dahin ausge- 
drüdt, daß die bis dahin horizontale Schreibweife einer vertikalen 
Pla madıte. 

Das Orcheſter war in diejen erjten Werfen noc) recht bejchei- 
den. Im Mittelpunkt ſtand jegt und noch auf lange hinaus das Klavier, 
daneben finden ſich noch, z. B. bei Peri, die Baß- und Tenorlaute, 
bie Lyra grande und einige Flöten. Die hohen Geigeninjtrumente 
fehlten jeltjamerweife hier noch gänzlich, bald aber erfuhr das Orcheſter 
durch jie eine ausgiebige Bereicherung. 

E3 wäre nun durchaus verkehrt, die Bedeutung der Florentiner 
Dper für die Entwidlung der Kunſt nur nach dem Werte zu bejtimmen, 
den die einzelnen Werfe für uns haben. Das Entjcheidende ift, daß 
hier, jo roh die Leitungen am fich find, mit der Vergangenheit ge- 
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brocdhen wurde. Das antife Drama hatte man geſucht, den neuen 
Mufikitil hatte man gefunden. Denn mächtiger al3 alles bemwußte 
Wollen wirken für die menſchliche Entwidlung die ſeeliſchen Kräfte, 
die fi nicht genau abwägen laſſen und von den Zeitgenojjen oft 
faun bemerkt werden. Die ganze neue Sehnſucht des Geltendmachens 
der Individualität ſchuf ſich Hier unter dem Dedmantel Haffiziftifcher 
Gelehrſamkeit den neuen Stil der Monodie, der frei fich bewegenden 
Melodie. Dieje löſte ſich jet als Selbjtändige® aus dem Ganzen 
der Mehritimmigfeit, die feine Ernderregung zugelajfen Hatte, 103 
und wurde zum leicht beweglichen Werkzeug für alle Gefühlsftimmungen 
des Einzelnen. Und das fam nicht bloß der dramatiſchen Muſik 
zugute, jondern hier hat das einer natürlichen Entwidlung vorgreifende 
Erperimentieren auch für die jich ruhiger entwidelnde Inſtrumental— 
muſik die freie Bewegung erobert. Schon die nächjten Werfe, jo die 
1608 entjtandene „Daphne des Marco del Cagliano, zeigen wie 
der ſchöpferiſche Muſiker gegenüber dem unfruchtbaren Theoretifer 
das Übergewicht gewann. Dieſe Entwidlung zu einer gefunden Be— 
tätigung der Muſik im neuen Stile aber erfuhr ihre erjte Vollendung 
nicht in Florenz, jondern in 


Venedig 


wo der Boden für die neue individualiftiiche Kunft nicht durch ge— 
lehrte Spekulation, jondern durch das Schaffen der legten großen 
Künſtler der Kontrapunktik wohl vorbereitet mar. 

Oder lag nicht in dem Gegeneinander der Chöre in der Markus— 
firche, in der abmwechjelnden Art ihrer Zufammenmwirfung, von der 
wir bei Willaert und feinen Nachfolgern gejprocdhen haben, ein 
itarfer dramatischer Zug? Mußte nicht andererjeit3 die ausgeſprochene 
Freude an der jinnlichen Schönheit der Mufik hier auf alle Fälle 
vor jener Nüchternheit bewahren, die die Florentiner, die aud) auf 
dem Gebiete der bildenden Kunſt gegenüber den mit unbekümmerter 
Freude jchaffenden PVenezianern die kritiſchen Grübler und jcharf- 
geiftigen Theoretifer jind, zum Programm erhoben hatten? Bedeut- 
jam war aud, daß Venedig einen jchroff republifanifchen Charakter 
mwenigjtens injofern bewährte, al3 die Gejchlechter feinen einzelnen 
zur Herrſchaft gelangen Tiefen. E3 fehlte hier dic fürftliche Hof— 
haltung, in deren Bereich fi) die Oper allzu ſchnell begeben Hatte. 
Sp erflärt es ſich, daß es zwar verhältnismäßig jehr lange, nämlich 
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faft vier Jahrzehnte dauerte, bis die Oper von Florenz nad) Venedig 
fam, daß fie aber dann hier gleich eine andere Stellung in [ozialer 
Hinjiht gewann. In Venedig tat die Oper den Schritt aus ben 
Salons der vornehmen Gelehrten und den Sclöffern der Yürjten 
in die breite Offenthichkeit. Denn als endlich 1637 auf allge- 
meines Verlangen des Bolfes die Oper in Venedig eingeführt wurde, 
wurde dafür ein bejondere3 DOperntheater (di San Cajjiano), das 
erjte jeiner Art, errichtet: die Oper wurde aljo gleich zur öffentlichen 
Kunft im breitejten Sinne des Wortes, und Damit waren, fo einflußlos 
in ſtaatlicher Hinjicht aud) die Stellung des niedern Volkes jein mochte, 
doc) die Wege geöffnet für das Eindringen des volkstümlichen Ge- 
Ihmad3 und damit aud) der volfstümlichen Muſik. Wir werden bald 
hören, welchen Einfluß das auf die Sonderart der venezianijchen 
Oper übte. 

Nocd ein anderer für die Entwidlung der Gattung außerordent- 
lich bedeutjamer Umftand machte jich hier geltend. Wenn das Volt 
für fein Geld an einem Theaterabend teilnehmen follte, jo verlangte 
es nicht nur eine Befriedigung jeiner durch die großen Feſtzüge und 
die prunfvollen jtaatlihen Beranftaltungen hochgefteigerten Schau— 
begier, jondern beanjpruchte aud) eine längere Dauer der Unter» 
haltung. Das Mufildrama der Florentiner aber war in feinem jtoff- 
lihen Vorwurfe jo Hein, nahm anderjeitS durd) die fnappe muſika— 
liche Diktion einen jo rajchen Verlauf, daß z. B. die Aufführung 
von Peris „Euridice“ nicht viel mehr al3 eine halbe Stunde dauerte. 
Dem wurde nun zunächjt durch Einfchiebjel abgeholfen. Allerlei Inter— 
mezzi, Tänze und Scauftüde wurden eingefügt, wodurdy natur» 
gemäß ebenjo wie die dramatijche, auch die muſikaliſche Einheitlic)- 
feit zerjtört wurde. So war mit der Oper von vornherein ein Fremd— 
förper verbunden, der für ihre künſtleriſche Einheitlichfeit immer ge— 
fährlich geblieben ift, der gleichzeitig immer wieder den Angelpunft 
für jene abgab, die dieje Gattung aus dem Bereich der ernten Kunſt 
in den einer mehr auf grob jinnliche Wirkungen bedachten Schau- 
jtellung binabrijjen. Wir wollen freilich andererjeit3 nicht vergejjen, 
daß, lange bevor es ein Mufildrama gab, man bereit3 in dra— 
matijhen Balletts eine beträchtliche Kunſt erreicht hatte, und 
daß auch diefe Verbindung von Mimik und Mufif den Keim zum 
Muſikdrama in ſich trug; denn man brauchte ja nur dazu zu fommen, 
daß man die ftumme mimifche Darftellung nicht für ausreichend 
empfand, daß man aljo die Darjteller lieber jprechend oder ſingend 
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einführte, und man war dann jdjier ebenjo weit, wie man jet durch 
die unvermittelte Nahahmung des antiken Borbildes gelommen war. 
(Berg. den Abjchnitt über die franzöfiiche Oper. ©. 334.) Dod) ift das 
Ballett nur in geringem Maße für die Oper fruchtbar geworden, wo— 
gegen e3 allen ernjten Muſikern und vor allem den wirflid) dramatijch 
fühlenden unter ihnen immer eine große Schwierigfeit bereitete, dieſe 
den maßgebenden „Liebhabern“ unentbehrlicy jcheinende Kunſtgattung 
in einen logifchen inneren Zufammenhang mit dem dramatijchen Ge— 
füge der Oper zu bringen. Dieje Verbindung mit dem Ballett ijt ja 
feineswegs erjt in Venedig zutage getreten, jie war vielmehr von dem 
Augenblid an gegeben, als die Oper höfijche Veranftaltung wurde. 
Aber es offenbarte ſich die Schwierigkeit diejes nicht in der Gattung an 
ji, jondern mehr in der Bejchränftheit des dafür benußbaren Stoff- 
gebiete3 liegenden Problems erjt in dem Augenblid in ihrer ganzen 
Bedeutung, al3 die Oper zur wirklichen Offentlichkeitsfunft wurde; 
und das geſchah in Venedig. 

Aber jo wichtig die allgemeinen Stimmungen und Verhältnijje, 
jo bedeutjam das ganze Milieu auch für die Entwidlung der Kunft 
jein mögen, entjcheidend iſt gerade hier. die große Perjönlichkeit. Es 
war da3 Berhängnis der florentinijchen Oper gemwejen, daß ihre Ver- 
treter eigentlich nur gejchidte Handwerker, feine ſchöpferiſchen Künſtler 
gewejen waren. Diejer erjtand der neuen Kunftgattung in Claudio 
Monteverdi. 1567 zu Cremona geboren, wurde er dort Der 
Schüler des als Kirchenfomponijt im PBalejtrinaftil bedeutfamen Marc 
Antonio Ingegneri, ftrebte aber jchon jehr früh nad) Bieljeitigfeit 
und fam 1590 als Sänger und PBiolonift an den Hof zu Mantua. 
Eine ausgeprägte Perjönlichkeit, gelangte er hier bald zu hoher Gunit, 
wurde der Vertraute des Herzogs Vincenz und erreichte 1602 Die 
Stellung des Kapellmeijterd. In diefer verblieb er bis zum Tode 
jeines Gönners 1612. Wie groß jein Ruhm jchon damals war, geht 
aus den bejonderen Ehrungen (Gehaltserhöhung, Vergütung der Um— 
zugsfoften) hervor, unter denen er 1613 als Stapellmeijter an Die 
Markuskirche in Venedig berufen wurde. In diejer Stellung verblieb 
er hochgeehrt und dauernd der Liebling der Stadt bis zu jeinem am 
29. November 1643 erfolgten Tode. Das Tehte Jahrzehnt feines 
Lebens war er Priejter gewejen; jo gemaltig hatte die fürchterliche 
Veit, die um 1630 Venedig entvölfert hatte, auf ihm eingewirkt. 
Monteverdi war ein leidenjchaftlicher Geift, der jede Aufgabe perjönlich 
erfaßte, und fich nirgends von der Überlieferung binden ließ. Nun 
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waren ja alle Neuerungen, die die mujifalifhe Technik jeit Jahr» 
zehnten errungen hatte, vom Bedürfnis der perjönlichen Ausſprache 
eingegeben worden; jie alle bedeuteten leßterdings nur eine Auf— 
lehnung des eigenen Willens de3 Komponiften, feines Berlangens, 
das ihm allein gehörige Empfinden möglichjt eindringlich der Welt 
zu vermitteln gegenüber der in enge Regeln gebradhten Schreibweije 
de3 jtrengen fontrapunftiichen Stils. Wir wundern uns deshalb aud) 
gar nicht, daß wir allen diejen Neuerungen — ber freien Einführung 
von Dijfonanzen, dem früher unerhörten Gebraud) des Septimen- 
akkords, der völlig Überwundenen Diatonik der Kirchentonarten, an 
deren Stelle die farbige Chromatif der modernen Tonarten tritt — 
auch bereit3 in den kirchlichen Werfen Monteverdis in folcher An— 
jammlung zu begegnen, daß der fonfervative Theoretifer Artufi in 
feiner 1600 erjchienenen heftigen Streitichrift „wider die Unvoll— 
fommenheiten der modernen Muſik“ ſich gerade unferen Meifter aus 
der großen Zahl derer, bei denen dieſe Neuerungen vereinzelt vor- 
famen, zum Gegner herausgriff. Das mochte Artuſi umfo leichter 
fallen, al3 Monteverdi feineswegs immer auf vollendete Schönheit 
des WMusdruds bedacht war; ihm jtand die Wahrheit über allem; 
und da ihm die neuen Ausdrudsmittel noch nicht überall gefügig 
find, jo erhält feine Mufik oft genug etwas Gewaltjames, Abjtoßen- 
de3, ja geradezu Häßliches. Aber ihre innere Wahrheitsfraft muß 
doc) jo ſtark gewejen jein, daß fie die große Mehrzahl der Zeitgenofjen 
überzeugte, und darum hat Monteverdi für viele mujifaliiche Er- 
rungenjchaften als Bahnbrecher zu gelten, deren Erfindung ihm nicht 
zufommt, die er vielmehr bereit3 fertig übernahm. Eine derartige 
Natur konnte fich natürlich in der Kirchenmuſik ohne Gewaltſam— 
feiten nicht ausleben; jo hoch man deshalb aud) jeine dahingehörigen 
Werke vom rein mujfifalifchen Standpunkt aus einjchägen mag, jo 
haben jie doc) eher jtilverwirrend gewirkt; andererjeits konnten ihm 
auch weder die Heinen Gebilde der Madrigale, deren er eine große 
Zahl gejchrieben hat, noch die in franzöfiichem Chanfonftil gehaltenen 
scherzi musicali genügen. Hier war zum erjtenmal der Komponiſt, 
den feine ganze Natur zum Drama drängte. So war aud) gleich 
jein erjter Verjuch, die Oper „Orpheo“, die er 1607 auf Beranlafjung 
des Mantuaner Herzogs ſchuf, von entjcheidender Bedeutung. Mit 
diejem Werfe hielt die Oper in Mantua ihren Einzug. Das ift wichtig, 
ebenjo wie die Tatjache, daß dieje Stadt während der vorangehenden 
Kunftperiode nicht jo bedeutjam hervorgetreten war. Monteverdi 
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fühlte jich völlig frei von allen gelehrten Einflüffen, von aller 
humaniſtiſchen Bewunderung der Antike, die die Florentiner Mufiker 
in Bande gejchlagen hatte. Er dachte feinen Augenblid an die Wieder- 
belebung eines antiken Mufildramas; er fah in der Errungenschaft 
der Ylorentiner nur den gejchmeidigen, leicht beweglichen stile 
recitativo, die injtrumental begleitete Monodie. Er war der erfte, 
der die großartige Entwidlungsfjähigfeit diejes neuen 
Stil3 völlig erfaßte, der erfannte, daß hier das unbejchränfte Mittel 
der perjönlichen Ausſprache geboten war. Es iſt jehr bezeichnen, 
daß er für feine Schreibweife, im Gegenjat zur florentinifchen, das 
Wort vom „stile concitato“ fand; womit er von vornherein bekannte, 
daß e3 ihm nicht auf eine ruhige, der Dichtung unterwworfene muſi— 
kaliſche Deklamation ankomme, fondern auf das „leidenſchaft— 
liche“ Bekenntnis von Seelenſtimmungen. Hierin beruht die unge— 
meine Bedeutung Monteverdis, hier liegt auch der innerſte Grund 
für alle ſeine techniſchen Neuerungen. Die rezitativiſche Deklamation 
iſt bei ihm niemals lang ausgedehnt, er hat das Gefühl für den 
lyriſchen Gehalt des Wortes und unterbricht deshalb das Rezitativ 
immer durch Heine arioje Stellen. Aus demjelben Empfinden Heraus 
erfennt er die Berechtigung der ausgeprägteren Melodie für die rein 
lyriſchen Stellen im Drama. Er bereichert des ferneren in außerordent- 
lihem Maße die rhythmiſche Gejtalt und fcheut hier ebenjowenig wie 
in den Anforderungen an die Sänger ganz bedeutende Schwierig- 
feiten. Das Entjcheidende aber war, daß Monteverdi fühlte, welch 
ungeheure Charakterijierungsmittel dem Muſiker durch orcheſtrale 
Begleitung in die Hand gegeben war. Er hat zunächit das Orchejter 
wejentlic) vergrößert. So verzeichnet die Partitur des „Orpheo“, 
aljo feines erjten Bühnenwerkes, zwei Flügel, zwei Contrabäffe, zehn 
Urmgeigen, zwei violini piccoli, drei Baßgamben, eine Doppelharfe, 
zwei Zithern, zwei Heine Orgeln, ein Regal (Orgelwerf), zwei Cornetti 
(Holzblasinftrumente), eine Heine Flöte, eine Trompete, vier Po— 
jaunen und drei gedämpfte Trompeten. Der Umfang des Orcheſters, 
in dem, wie man fieht, die Saiteninftrumente, die allerdings damals 
noch mehr gezupft al3 gejtrichen wurden, überwogen, ijt aber weniger 
bedeutjam, al3 die Hohe Bedeutung der jelbjtändigen Inſtrumental— 
ftüde und die Verbindung einzelner Inſtrumentalgruppen zur Er— 
zeugung einer charafteriftiihen Stimmung. Bei ihm ijt die einleitende 
„Symphonie“, ein Stimmungsmittel erſten Ranges, das in den Inhalt 
der Oper einführt. Für die charafteriftiiche Verwertung der Inſtru— 
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mente bezeichnend ift, wenn 3. B. im „Orpheus“ der Gejang Plutos 
mit Pojaunen, die lage des Orpheus mit Baßviolen begleitet wird. 
In der padenden Darjtellung des „Kampfs zwijchen Tancred und 
Clorinda“ aus Tajjos ‚‚Befreitem Jeruſalem“ erreichte er einen tiefen 
Eindrud durch das Tremolo der Streichinftrumente. Auch ſonſt gab 
er dem Orcheſter einen breiteren Raum. So jeßte er gleidy an den 
Beginn der Oper an Stelle des früheren Prologs eine inftrumentale 
Toccata. Auch für den Geſang gewann er das reiche mufikalifche 
Ausbildung zulajjende Duett; die Chöre, der Zahl nad) bejchränft, 
waren dafür aber beweglicher und ftanden nicht in der früheren Art 
bloß betrachtend dem Gang der Handlungen gegenüber, jondern griffen 
handelnd in dieje ein. Nicht alle diefe Anregungen Monteverdis jind 
gerade für die venezianifche Oper fruchtbar geworden, wie man ihn 
ja eigentlid auch nicht den Komponiſten diefer Schule im engeren 
Sinne zuzählen darf; man braucht ja nur zu bedenken, daß er erſt 
nad) 1637 für Venedig jelbjt jchreiben konnte. Aber es zeugt anderer- 
jeit3 auch dafür, daß die innerfte Neigung Monteverdis dem Muſik— 
drama galt, daß er in dem Vierteljahrhundert zwiichen feinem Ab— 
gang von Mantua und der Eröffnung des venezianifchen Opern— 
theater, troßdem ihn feine Stellung eigentlih nur zu Kirchen— 
fompojitionen anhielt, immer dramatijche Werke gejchaffen hat. Dieje 
Opern, vor allem „Orpheo“, von dem ein volljtändiger Neudrud 
vorliegt, (10. Bd. d. Publikat. d. Geſellſch. f. Muſikforſchung) und 
„Arianna“ haben auf die Heitgenofjen den nachhaltigſten Eindrud 
geübt. 

Mit Monteverdi hat das Muſikdrama den erjten entjcheidenden 
Schritt getan; durch ihn wurden die Beziehungen zur Antife 
geldft, jet war, wenn auch nicht für die theoretijche Überzeugung, 
jo doch für die mufifaliihe Praris die Oper eine völlig neue 
Gattung, die durch feinerlei Rüdjichten auf Vergangenes gebunden 
war, in der ausjchließlicdy der Geift der Neuzeit ſich auszuleben ver- 
mochte. Hierin liegt die überragende Bedeutung Monteverdis über 
alle übrigen Vertreter diejer frühejten Periode des Mufildramas. Wie 
Schnell ich diefe Erkenntnis Bahn brad), zeigt die Tatjache, daß 1625 
in Slorenz Francesca Caccini, die Tochter des um die Wieder- 
erwedung der Antike jo eifrigen Giulio, durd) ihre Ballettoper „la 
liberatione di Ruggiero“ ſich jogar vom Stoffgebiet der Antike ab- 
wandte und die romantische Welt Arioftos für das Mufifdrama gewann. 
Freilich hatte diejes mit dem Blid auf die Antike das letzte Hilfs— 
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mittel verloren, das ein gejundes Verhältnis zwiſchen Muſik und 
Tert ermöglicht haben würde. Da es feine bedeutenden Dichter waren, 
die jich nunmehr der Schöpfung von DOpernterten zumandten, gewann 
die Muſik jchnell das Übergewicht, was bei der Gejamtneigung der 
Beit für oberflächliche Unterhaltung nur zu bald den Sieg eines 
äußeren Virtuoſentums bedeutete. — 

Sn der bejjeren venezianijhen Oper, deren Hauptver— 
treter P. Fr. Caletti-Bruni, genannt Cavalli (etwa 1600—1676), 
Mare Ant. Ceſti (1620—1669) und Giovanni Legrenzi (1625 
bis 1690) jind, ijt es noch nicht dahin gefommen. Freilid) ift jie davor 
nicht durch den ernften Geift Monteverdis bewahrt worden, ſondern 
durd ihr Eingehen auf allerdings recht unkünſtleriſche Wünjche des 
Volkes. Diejes Hat ja immer „Schlüſſeldichtungen“ geliebt. In 
Venedig wurde nicht nur wie überall der Stoff der Oper zu mehr 
oder weniger jchwüljtigen Huldigungen benußt, die dem Ganzen in der 
„licenza“ am Schluß angehängt wurden, jondern hier wurde aud) 
der Stoff jelber als möglichjt durchſichtiger Mantel für die Liebes- 
intriguen der Großen der Stadt benugt. Kretzſchmar fommt in feiner 
vorzüglichen Studie über die venezianifche Oper faſt dazu, fie als 
chronique scandaleuse der Stadt zu bezeichnen. Es iſt leicht er— 
Härlich, daß dabei der Wert der Dichtung nicht groß war, daß man 
überdies einer Häufung des Stofflihen verfiel. Daß diejes in jolcher 
vergröberten Form ſich nur wenig zur Vertonung eignete, ift leicht 
erflärlich, und e3 bereitet jich hier das ſpäter herrjchende Verhältnis 
vor, daß das die Handlung vorwärts Bringende mehr in den Rezitativen 
untergebracht ift, während die eigentlich muſikaliſchen Teile ausjchlieh- 
li) den Gefühlsergüfjen gewidmet find. Leider vernacdhläffigten nun 
die Komponijten, im Gegenſatz zu Monteverdi, der ja gerade das 
Rezitativ in muſikaliſcher Hinjicht dramatisch wertvoller geitaltet hatte, 
dieſen Teil völlig zu Gunjten des rein Lyrijchen. Hier aber erreichten 
lie gegenüber dem großen Vorbild eine wertvolle Steigerung des Aus— 
drud3 und eine wejentliche Bereicherung der mufifalifchen Kunſtform. 
Allerdings kam es dabei bald dahin, daß das Sololied die ganze 
Form beherrichte, und die Oper ſich jo noch mehr vom Jdealbild des 
Mujifdramas entfernte. Da ſich aber diejes Lied an die Vollsmufik 
hielt, erhalten wir in ihm eine Fülle Schöner Melodien von jtraffer 
rhythmiſcher Gliederung und lebendigem Gefühl. Stark zurüd trat 
dagegen der Ehor; den nur betrachtenden außerhalb der Handlung 
ſtehenden Madrigalchören der florentinischen Oper fonnte man feinen 
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Geſchmack abgewinnen. Da man e8 nun nicht vermochte, die Chöre 
mit der Handlung dramatijch zu verbinden, jo ließ man fie immer 
mehr zurüdtreten, bis fie von 1650 ab aus den meilten Opern 
völlig verjchwinden. Die ernfteren Mufifer bedauerten da3 jehr, ob- 
gleich auch jie es in der Oper meijt verſchmäht hatten, in den Chor— 
ſätzen wirklich funftvolle Muſik zu bieten. Jetzt ſank der Chor zumeift 
zu einer Schar ftummer Statiften herab, die eigentlich) nur noch die 
Aufgabe hatten, zur erhöhten Wirkung des jzenifchen Bildes beizu- 
tragen. Im Orcheſter können wir die jteigende Bedeutung der 
Geigen verfolgen; bei Legrenzi fehlen die Blasinjtrumente fait ganz. 
Wir werden diefe Erjcheinung in noch viel jtärferem Maße bei der 
neapolitanijchen Oper finden; jie wird, abgejehen von der wunder» 
baren Schmiegjamteit, Beweglichkeit und Tonfülle der Streichinftru- 
mente, hinreichend dadurch erflärt, daß die Blasinjtrumente in diejer 
Zeit auf einer techniſch noch recht unvolllommenen Stufe ftanden, 
während für den Geigenbau die höchjte Blütezeit angebrochen war. 
Antonio Amati hat ja von 1592—1619 zu Cremona die Reihe der 
großen Geigenbauer eröffnet. 

Cavalli war Monteverdis Schüler und jchuf 42 Opern. 
Kretzſchmar rühmt die ausdrudsvolle Charakteriftit durd) die ein» 
fahen Mittel der Melodie. Leider hat er im Orcheiter die Charal- 
terilierungsverjuche jeines Lehrers fait völlig aufgegeben, dagegen 
weiß er im Gejang die Stimmung des Gewaltigen und Erjchüttern- 
den jowie das geheimnispoll Wunderbare, andererfeit3 aud) die des 
burlesf Komiſchen recht gut zu treffen. Seine erfolgreichite Oper 
„Giaſone“ liegt in einem Neudrud vor. Bon Ceſti, der von 
1666— 1669 Kapellmeiſter am Wiener Hof Leopolds I. war und haupt- 
jählih für Wien jchuf, find uns die beiden erfolgreichiten Werfe 
„La Dori“ und „Il pomo d’oro“ durch Neudrude zugänglich gemadht. 
Wir erfennen daraus, daß er fein Beſtes im zart Lyrifchen gab, wo er 
für den Ausdrud janfter Schwärmerei Melodien jchuf, die aud) heute 
noch zu ergreifen vermögen; andererjeit8 hat audy er eine ausge» 
prochene Begabung für Komik, die ja jedem echten Benezianer von 
langer Zeit her durch die comedia del arte bei jedem Bühnenftüde 
unentbehrlich war. Wir finden auc) in diefen Opern immer die [uftige 
Perſon (Stotterer, bramabajierender Soldat und dergl.), und jo wenig 
wir das als innerlicd) zum Drama gehörig anjehen können, jo wollen 
wir doch nicht vergeſſen, daß hier faſt die einzige Wurzel ijt, die die 
Oper ins Volkstum ſenkte. Hieraus hat ſich denn aud) in der Folge— 
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zeit die italienijhe opera buffa entwidelt, der wir vom dramatijchen 
Standpunkt aus den höchjten Pla in der italienischen Oper anweijen 
müjjen. In der Art, wie Cefti das Rezitativ und den ariofen Geſang 
zu einander in Gegenſatz bringt, erfennen wir den Schüler des 
Oratorienfomponijten Carijjimi (vergl. S. 350). Auch ſonſt zeigt ſich 
eine wertvolle Bereicherung der Formen. Viele Stüde find bei Eefti 
nicht nur al3 Arien überfchrieben, jondern zeigen auch bereit, wenn 
auch erjt im Keim, die harakteriftifchen Züge der jpäteren Dacapo-Arie. 

Die Erklärung des Wortes Arie ift recht unficher; es findet 
ji) bereit3 gegen Ende des 16. Jahrhunderts für ausgejprochen ges 
jangsmäßige Stüde, allerdings aud) für mehrftimmige und für Inſtru— 
mentaljäße, die diefen Charakter zeigen. In der Oper ift fie der ſchärfſte 
Gegenſatz zum Rezitativ, vertritt gegenüber der Deflamation die Me- 
lodie, und zwar ijt diefe Melodie unabhängig von der jpradhlichen 
Deflamation und will ausjchlieglich duch ihren muſikaliſchen Inhalt 
wirken. In innerer dramatijcher Hinficht müßte die Arie aus dem 
Rezitativ infofern erwachjen, als diejes die Entwidlung, das Werden 
einer Stimmung dartut, während die Arie diefe in Iyriihem Erguß 
verfündet. In der erjten Zeit trug die Arie faſt ganz den Charakter 
de3 Liedes, war meift ftrophenmäßig oder jonjt aus verjchiedenen 
Teilen zufammengejeßt, bis ſchließlich die Dacapo-Arie ſich als ftehende 
Form herausbildete. Von ihren drei Teilen bringt der erjte den 
eigentlichen melodijchen Gehalt, ihm ift ein zweiter dur) Rhythmus 
und Tonart verjchiedener entgegengefegt, der in dem glüdlichjten 
Fällen aud) einen geiftigen Gegenſatz injofern ausdrüdt, als er die der 
Hauptjtimmung entgegenwirkenden Gründe ins Feld führt. Dod) ge» 
langt die Grundftimmung bald wieder zum Siege und fpricht ſich nun 
nochmals (daher da capo) in der Form bes erjten Teiles aus, be— 
reichert dieſe aber in rein muſikaliſch-techniſcher Hinficht (Kolo— 
raturen, Nadenzen und dergl.). 

In feiner anderen Stadt ift das muſikaliſche Bühnenleben 
jemals wieder zu jolcher Ausdehnung gelangt, wie in diefem 17. Jahr- 
hundert in Venedig. Die Neuheit der Kunſtform, in der ſich mit der 
Befriedigung des Schaubedürfniffes die Ergößung der Sinne durd) 
die Muſik und eine leichte geiftige Unterhaltung durch, den Stoff 
verband, muß für diefe Zeit etwas Berüdendes gehabt haben. Dem 
erjten 1637 durch den Senator Mocenigo, Monteverdis Gönner, ge— 
gründeten Theater folgten im Laufe des Jahrhunderts noch etwa 15, 
auf denen in diefem Zeitraum 358 verjchiedene Opern von etwa 
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70 Komponiften zur Aufführung famen. Die Theater, die zumeift 
nad) den in der Nähe gelegenen Kirchen benannt wurden, bejtanden 
aus Parterre und Logen. Legtere waren vom Adel und der reicheren 
Bürgerſchaft abonniert und dienten dieſen Kreifen geradezu als ge- 
jellfchaftliches Stelldihein. Der Eintritt zum Parterre koſtete in der 
Negel zwei Lire. Spielzeit war ſchon damals wie noch heute in 
Stalien der Karneval. Die PVenezianer hatten daran nicht genug, 
jondern hatten auch noch im Frühjahr und Herbit ihre „stagione“. 
Jede derjelben brachte Novitäten, nur ganz ausnahmsmweije wurden 
ältere Werke wieder aufgeführt. Das alles ijt für uns Heutige eine 
tote Kunſt, als Kulturerfcheinung dagegen jehr wichtig. Jmmerhin 
finden jid) auch hier Einzelheiten, an denen ſich der Mufifer ergößen 
fann. Bei der Art dieſes Buches ift es völlig überflüffig, die zahl- 
reihen Namen und Werke aufzuzählen; dagegen jei nochmals kurz 
zufammengefaßt, was die Oper unter der venezianischen Vorherrſchaft, 
die etiwa bis 1690 dauerte, geworden war. 

Das deal des antifen Dramas war völlig preisgegeben ; die Oper 
it ganz zu einer äußerlichen, dem Lurus und dem Genuß dienenden 
Kunft geworden. Die Stoffe entnahm fie der antifen Mythe, der Ge- 
ichichte, der Romantik Tajjos und Arioſts, dem noch immer mit unver- 
mindertem Bauber wirfendem Orient. Aber alles Hiftorifche und 
Geographiſche war jchliegli nur Koftümfrage, der Inhalt war und 
blieb die Liebesgejchichte, die durd; Intriguen, Erfennungsizenen, Ver— 
Heidungen, Wundererjcheinungen und reichlichen Zauberjpuf ihre Ent» 
widlung erhielt. Eine eingehendere Charakteriſtik der zahlreichen Per— 
jonen wurde überhaupt nicht verſucht; man gab feine Jndividuali- 
täten, jondern Typen. Die Oper hieß zwar „seria“, war aber nie 
eigentlich tragifch, da der gute Ausgang Gejeh war. Dagegen erreicht 
manchmal das Komijche einen recht breiten Umfang (opera tragi- 
comica), ohne dod) in Venedig zur ausgejprochenen fomifchen Oper 
zu führen. Die Gliederung des Stüdes zerfiel zunächit in einen Prolog, 
mehrere Akte und die „Licenza“; dieje enthielt die Huldigung. Eine 
in mujfifalifcher Dinjicht jehr wertvolle Tat war der Erjaß des ge- 
jungenen Prologs durch eine injtrumentale Einleitung, die „Sym— 
phonie.” Etwa jeit 1650 haben alle Opern unter diefem Namen Duver- 
türen. Leider hat die neapolitaniiche Oper ſpäter es aufgegeben, in 
der Art der Venezianer in diejer „Symphonie” eine den Inhalt 
der Oper charakterijierende Programmouvertüre zu jchaffen. Dieje 
mußte jpäter erjt wieder entdedt werden (lud). 
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Die Alte jelbjt zeigen weniger eine Entwidlung, al3 eine oje 
Folge von Szenen, die leßterdings ein Vorwand für die Ans 
einanderreihung mujikaliiher Nummern find. Die Sprache erjtrebt 
feine eigentlich dDichteriichen Wirkungen, jondern jucht nur gefangsmäßig 
zu jein. Bon großer Wichtigkeit war die Ausjtattung, in der die ganze 
Pracht der früheren öffentlichen Feitzüge aufgeboten war. In bühnen- 
technifcher Hinſicht wurde hier vielfach ganz Außerordentliches geleijtet. 
Das Wichtigſte über die Muſik ift Schon bei der furzen Charafteriftif 
Cavallis und Ceſtis gejagt. Die venezianifche Oper iſt eine Solo— 
oper, in der der Chor von ganz untergeordneter Bedeutung tft. Das 
Seccorezitativ ift vollfommen entwidelt, dagegen ijt das muſikaliſch 
reicher ausgejtattete Rezitativ, wie es Monteverdi bereit3 angejtrebt 
hatte, gegenüber diejem wieder im Rüdgang begriffen. Um jo aus- 
giebiger jind die Arien, wo zu dem Einzelgejang jehr oft Duette und 
in vereinzelten Fällen zum Schluß der Oper jogar Quartette und 
Sertette fommen. Die Injtrumentation zeigt gegenüber Monteverdi 
in geiftiger Hinficht feinen Fortichritt. Die Streichinftrumente werden 
einjeitig bevorzugt, dagegen jind die reinen Inſtrumentalſätze (Sym- 
phonie, Sonate, Nitornell) jchon breiter und reicher. Das einzige durd) 
die ganze Oper hindurchgehende Inſtrument ift das Klavizimbel, das 
beim Rezitativ einziges Begleitungsinjtrument ijt. Die venezianijche 
Oper eroberte ganz Ftalien. Rom erhielt erjt 1661 eine öffentliche 
Bühne und aud dann gelangte dieje nicht zu der Bedeutung, die jie 
an anderen Orten hatte, weil die Päpfte ein allzu jtrenges Augenmerf 
auf die Aufführungen hatten. Dafür erjchlojjen ſich ihr die Paläjte 
mand)er Großen, jo der Kardinäle Corjini und Barberini und jpäter 
der Hof der ſchwediſchen Königin Chriftine, die feit ihrem Übertritt 
zum Katholizismus (1654) meijt in Rom weilte. Eine berühmte Tflege- 
jtätte der Oper war dagegen Bologna. Mit den Werfen Gejtis 
und Gavallis eroberte ji) die Nenaifjanceoper auch da3 Ausland. 
Ceſti jchuf meijtens für Wien, Cavalli aber wurde durch Ludwig XIV. 
zur Schöpfung mehrerer Feitopern veranlaßt. 

Zur eigentlichen Weltherrichaft aber gelangte die italienische Oper 
und mit ihr die italienische Muſik in der Geftalt, die fie in 


Neapel 


erhielt. Erjt gegen das Ende des 17. Jahrhunderts griff diefe Stadt 
bedeutjam in die muſikaliſche Entwidlung ein. Die teten politifchen 
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Wirren, bie einen fortwährenden Wechjel der Herrjchaft zur Folge 
hatten, die fortwährenden Nevolutionen, in denen ſich das Volf gegen 
die aufgeziwungenen Fremden aufbäumte, hatten bislang die Kunſt 
hier nicht zur Blüte fommen laſſen. Selbjt die Renaiffancebewegung 
hatte ſich hier viel fpäter entfaltet und ift niemals jo in das tiefere 
Volfsbewußtjein eingedrungen, wie im übrigen Stalien. Als nun 
aber nad) den legten blutigen Aufftänden unter Majaniello (1647) nad) 
ber jtarfen Gegenwehr gegen die jpanifche Herrichaft durd) den Frieden 
von Utrecht (1714) wenigjtens für geraume Zeit ruhige Zuftände ins 
Land famen, da war es, als ob die lange eingedämmten Kräfte nun 
mit einem Male zur Entfaltung drängten. Und nun war gerade der 
Umftand, daß die antike Kultur hier nicht in diefem Maße alle Geiiter 
in Bann gejchlagen hatte, für eine mehr ausgejprochen italienijc 
nationale Entfaltung der Muſik bejonders günjtig. Und in der 
Tat können wir die neapolitanifhe Operalsechteſte Blüte 
der italienijhen Muſik betradhten. Die opera seria, die 
als Fortſetzung der in Florenz entjtandenen und in Venedig weiter 
entwidelten Bewegung aufzufajien ijt, befundete ohne allen Zwang 
ihr Stalienertum darin, daß fie ohne jede Rückſicht die Herrichaft 
der Melodie, aljo der gemußfreudigen Sinnlichkeit und daneben das 
geſangliche Birtuojentum, aljo die gefellfchaftliche Unterhaltung er- 
jtrebte. In der opera buffa aber lebte jich der ganze Übermut 
des italienischen Bolkstums aus. 

Mit mehr Recht als anderswo fann man bei Neapel von einer 
Schule fprehen. Die urſprünglich als Wohltätigfeitsanftalten ge- 
gründeten vier Ktonfervatorien der Stadt blieben dauernd die Pflanz- 
jtätten diefer Kunft. Bier wurde der ftrenge Klontrapunft und die 
geſangliche Melodie unterrichtet, und die reproduzierenden Künſtler 
für den bel canto ausgebildet. Alle diefe italienischen Tonſetzer haben 
hier eine vorzügliche, ftrenge Schule erhalten. Leider haben fie fait 
alle jpäter in der Praris dieje ganz aufgegeben, jobald fie jich dem 
Theater zumandten. E3 ift bezeichnend, daß hier in Neapel jich das 
Gefühl für die Verjhiedenheit der muſikaliſchen Stile 
herausbildete. Hier erfannte man, daß für die Kirchenmuſik eine ganz 
andere Tonjprache angebracht jei, als für die Oper, und während man 
für jene die Formen der kontrapunktiſchen Bolyphonie beibehielt, wurde 
zum einzigen Leitjat der leßteren die jchöne Melodie erhoben, leider 
in jolhem Maße, daß man daneben alles andere verfümmern lieh, 
daß man ſich jchließlich dem Verkünder der Melodie, dem Sänger, 
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völlig unterordnete und nur feinen natürlihen Vorzügen oder auch 
jeinen künſtleriſchen Launen diente. 

Beide Stile find noch in natürlicher Weife vereinigt im Begründer 
der neapolitanifchen Schule 


Alejjandro Scarlatti. 


Er war 1659 zu Trapani auf Sizilien geboren und iſt wahr- 
ſcheinlich durch Earifjimi in Nom ausgebildet worden. Schon ala 
Bwanzigjähriger führte er in Rom eine Oper (,„l’errore innocente“) 
auf; im darauffolgenden Fahre wurde er Hoffapellmeifter der Königin 
Ehrijtine. 1694 ift er zum erjtenmal in mufifalifher Stellung in 
Neapel, gibt diefe aber während der Kriegszeiten auf, um wieder 
nad Rom zurüdzufehren, das er dann 1708 endgültig gegen Neapel 
vertauscht, wo er eine fchier unbegreiflihe Tätigkeit al3 Komponift, 
Kapellmeijter und Lehrer entwidelte. Am 24. Oftober 1725 ift er in 
Neapel gejtorben. Scarlatti ift nicht nur der Begründer, jondern aud) 
der fünjtlerifche Höhepunkt der neapolitanifchen Oper. Für die Ent- 
widlung derjelben zu jener, dem echten Mufifdrama völlig entgegen- 
gejegten Form, al3 die Glud wie Wagner die italienifhe Oper in- 
grimmig befämpften, ijt er eigentlich nicht verantwortlich. Denn feine 
Nachfolger haben einjeitig nur das in der Oper Gcarlatti3 weiter- 
entwidelt, was einem echt dramatijchen Leben entgegen war, nicht 
aber die zahlreichen Keime, die für eine gejunde dramatifche Ent- 
widlung reichlich) vorhanden waren, nicht die jorgjame Arbeit und 
vor allem nicht den Geift Scarlattis, dem immer das Kunftwerf und 
nicht der ausführende Künftler da3 Entjcheidende war. Alles, was 
Scarlatti, der in 120 Dpern, 200 Mefjen, zahllojen Kantaten, 
Pjalmen u. . w., in im ganzen 1000 Werfen eine faſt unvergleichliche 
Fruchtbarkeit entfaltete, für die Oper tat, war im Grunde voll— 
aufberedhtigte Entwidlung des Muſikaliſchen. Gegen- 
über den VBenezianern hob er wieder die Bedeutung des Orchejters, das 
bei ihm jchon in der gleichen Stärke auftritt, wie jpäter bei Haydn. 
Allerdings gab aud) er einjeitig den Streichinjtrumenten den Vorzug, 
weil, wie er behauptete, die Blasinftrumente falſch Eängen. Seine 
Oper „La Rosaura“ vom Jahre 1690 zeigt einige der wichtigiten 
mujifalifhen Neuerungen Scarlattis: zunächſt die Ausbildung der 
Duvertüre (Symphonie), in der er zwijchen zwei bewegten, oft fugierten 
Sägen einen langjamen einfchließt und jo die Grundlage zur be= 
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deutjamjten jpäteren Snjtrumentalform, der Symphonie, jchafft. Aber 
nicht nur ‚in den reinen injtrumentalen Säßen, ſondern aud) in der 
Arie, der er jegt die endgültige Geftalt der Dacapo-Nrie gibt (1693 
in der „Theodora“) wahrte Scarlatti dem Orcheſter größere Rechte, 
indem er mehr in der Art Monteverdis, den Anjtrumenten eine 
jelbjtändige Aufgabe neben dem Gejang anweilt. Freilich finden 
jih auch bei ihm vielfach jchon Arien, bei denen das Orcheſter nur 
eine harmoniſch jtügende Begleitung ausführt, und diefe Art haben 
jeine Nachfolger dann einfeitig gepflegt. Der Chor allerdings ift aud) 
bei ihm völlig bedeutungslos. Auch jeine Oper zeigt die tete Ab— 
wechjlung von Gejangjtüden und Rezitativen. 

Sn den leßteren zeigt ji, wie in Scarlatti die Erkenntnis der 
dramatijchen Erfordernijje mit dem übermächtigen Mufifer rang. 
Schon bei den Benezianern war das Rezitativ immer mehr secco, 
trodene Deflamation geworden; es iſt jelbjtverftändfich, daß dieſe umſo 
wirfungslojer und gleichgültiger wirkte, je glängender dem gegenüber 
die gejanglichen Teile ausgebildet wurden. Da aber nun gerade das 
Nezitativ die eigentliche dramatiihe Entwidlung brachte, offenbart 
jid) in der Entwidlung zum secco die Geringſchätzung des eigent- 
lid) Dramatifchen. Scarlatti, der das fühlte, hat jehr oft das be- 
gleitete Mezitativ, wodurch es wieder muſikaliſch reicher wird, 
wobei natürlich die jtärfere muſikaliſche Entfaltung mit den be— 
deutenden dramatijchen Gefühlsafzenten zufammentrifft. Leider haben 
jeine Nachfolger dieje bedeutjame Anregung (die übrigens noch 
etwas früher vom Engländer Purcell bereit3 verjucht worden war), 
völlig unbeachtet gelajien; fie haben vielmehr das Rezitativ immer 
bedeutungslojer gemacht und die Gefangsnummern dafür umjo reicher 
ausgejtaltet. Sie fonnten jic) freilich auc dafür auf Scarlatti berufen. 
Man kann fich jehr wohl denken, daß der Muſiker in Scarlatti jid) 
gelagt hatte, daß die Zuhörer nur dadurd) immer wieder für die Ge— 
jangsnummern die volle Aufmerkſamkeit aufwenden würden, wenn 
zwiſchen denjelben eine völlig gleichgültige Stelle vorhanden wäre. 
Es iſt unleugbar und wurde für die Entwidlung verhängnisvoll, daß 
in Scarlatti der eigentlide Mujifdramatifer nicht jtark war. 
Seiner ganzen Art nad) drängte es ihn mehr zu den anderen Formen 
der Muſik, und nur die unmiderjtehliche Zeititrömung hat ihm foviel 
muſikdramatiſche Werke abgenötigt. Die mujikalifche Kraft Scarlattis 
an jich iſt im höcdhiten Grade bewundernswert. Seine melodiſche Er- 
findung ift unbegrenzt. Der höchſte Wohllaut paart ji) mit edelfter 
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Formengebung und vollflommener Charafteriftil des Gefühlsinhalts. 
Dabei wahrt er, wenigftens bei jeinen beiten Werfen, immer die 
Rechte des Schöpfers ; der Sucht der Sänger nad) üppigen Koloraturen 
und flimmernden Paſſagen, in denen fie mit ihrer Kehlkopfakrobatik 
glänzen fonnten, gab er im Verhältnis zu feinen Zeitgenojjen, fait 
nie nad); bei ihm hat die Koloratur jeelifche Begründung. Und jo 
jehr ihm auch der bel canto, die Schönheit der Melodie an jid) ſtets 
Biel blieb, jo jcheute er doc) nicht vor fühnen Diſſonanzen zurüd. 
Er ijt noch weit von der weichlichen Schönheitsjchwelgerei jeiner Nach— 
folger entfernt und erjtrebt und erreicht fajt immer die charakteriftifche 
Wahrheit der Gefühlsäußerungen. Endlich aber war er aud) ein vor— 
züglicher Arbeiter, der die Güte des muſikaliſchen Satzbaus nicht nur 
im Stonjervatorium gelernt hatte und feineswegs bloß in jeiner Kirchen- 
mujif zur Anwendung brachte, jondern aud) bei völliger Umbildung 
in den weltlichen Charakter, auch in der Oper auf jorgfältige, immer 
geijtreiche und ernſt fünftlerifche Arbeit bedacht war. Scarlattis Ruhm 
und Anjehen blieb noch lange bejtehen, als jeine Opern von der Bühne 
verichwunden waren. Sie entſprachen bald nicht mehr dem Geſchmack 
des Publikums, der jehr jchnell gejunfen war. Daran trug die 


unfünftleriijde Entwidlung 


in die die italienische Oper jchon bei den unmittelbaren Nachfolgern 
Ecarlattis hineingeriet, die Hauptſchuld. In Scarlattis bedeutenden 
Schülern und Fortjegern feiner hervorragenden Lehrtätigkeit, Fran— 
cesco Durante (1684—1755) und Leonardo Leo (1694—1745) voll- 
zieht fich bereits die Trennung der Stile, die ihr Lehrer jelber kraft 
feiner Berjönlichkeit noch fünjtlerisch zufammengehalten hatte. Durante 
wandte jich faſt ausjchließlich der Kirchenmuſik, Leo einfeitig der Oper 
zu. Das ift für die einzelne Perſon nicht bedeutend, wohl aber für 
die Entwidlung der Kunſt. Aus der Grundauffallung des Begriffs 
Stil heraus ergibt ſich al3 höchjtes Gebot Fünftlerifcher Ausſprache 
die Wahrheit im Verhältnis zwilchen Inhalt und Form. Daraus 
folgt, daß die Kirchenmuſik eine andere jein muß, als die Opernmufif. 
Aber von da bis zu einer innerlichen Trennung des Religiöjen und 
Weltlihen in der Kunſt ijt ein verhängnisvoller Schritt, weil er 
fast notwendigerweije diefe Trennung des Religiöjen und Weltlichen 
im Menjchen jelbjt zur Folge hat. In dem Kapitel über die Ent- 
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widlung der fatholijchen Kirchenmuſik ift auf die Folgen dieſer Stil- 
trennung für die Kirchenmuſik näher einzugehen. 

Für die Entwicdlung der Oper zog die Trennung der Stile Nad)- 
läſſigkeit und Leichtfertigfeit in der künſtleriſchen Arbeit nad) ic). 
Das muß aber auf die ganze fünftlerifche Tätigkeit von ſchlimmſtem 
Einfluß jein; denn es bedeutet Mangel an künſtleriſchem Ernſt, Un- 
möglichkeit der Vertiefung, Oberflächlichkeit, volljtändige Preisgabe 
an die Äußere Wirkung und damit Triumph des reproduzierenden 
Virtuojfentums. In immer fteigendem Maße find an der italienischen 
Oper diefe Wirkungen zu beobachten. Bis weit ins 19. Jahrhundert 
hinein lajtet auf ihr diejes Verhängnis, das einen hochbegabten Mufifer 
wie Bellini um die reifften Früchte brachte, dem jelbjt ein Verdi in 
feinen erjten Werfen nicht entging. Das verderblichſte an der ganzen 
Gattung ijt aber, daß das Volk an eine feichte Unterhaltung gewöhnt 
wird. Nur die oberflähliche Sinnesluft wird befriedigt, das Auge 
dur) die Pracht der Austattung, das Ohr durch die Gejangskunit. 
Der Gejang aber, dieje edeljte Verkündigung jeeliichen Empfindens, 
wird in diefer Entwicklung aus einer tief empfundenen Seelenſprache 
zur äußeren Kunjtfertigfeit oder zum bloßen jinnlidhen Ohrentigel. 
An Stelle der tiefen Empfindung tritt die Sentimentalität, und die 
Sudt, mit Kunjtftüden zu glänzen, madt jede Verinnerlihung un» 
möglich. Am jchlimmijten war, daß diejer Geijt bei der großen Be— 
liebtheit der Oper aud) in die übrigen Gattungen der Muſik ein- 
drang. Nur die Inſtrumentalmuſik hielt ſich verhältnismäßig frei; 
das Oratorium aber war diejem Geifte zeitweilig ganz verfallen, die 
Kirchenmuſik wurde und wird aud) heute noch durd) ihn vielfach herab- 
gewürdigt. Es hat natürlich) immer wieder einzelne Opernlomponijten 
gegeben, die ihre Aufgabe ernſter auffaßten, die ſchon von Natur 
aus von einer ftärferen inneren Leidenschaft erfüllt waren, die dann 
auc in ihrer Muſik zum Durchbruch Fam, die endlich) aud eine 
jorgfältigere Arbeit lieferten. Sie vermochten aber feine Beljerung 
zu erzielen, weil jie den Geiſt diefer Kunſt nicht änderten. Die Grund- 
urjache diejes verderblichen Geijtes ift, daß die Oper nur Unterhaltung 
anjtrebte, da jie im allgemeinen jogar nur Höfiiche Unterhaltung 
war. Pier hatte fie vermöge ihrer größeren Wirfungsmittel das Ballett 
abgelöjt oder es auch in jich aufgenommen. Das war nur möglich, 
weil diejer Kunſt jede Volfstümlichkeit im beiten Sinne von Bolfs- 
fraft und damit Natürlichkeit fehlte. 

Man nennt diefe Oper gewöhnlich international. Das trifft aber 
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eigentlich nicht zu, fie ijt vielmehr unnational; fie it feineswegs in 
dem Sinne italienisch, daß jie das ganze italienische Volkstum mwieder- 
gäbe; jie hat nur die italienische Form, nicht die Seele. Die opera 
seria ijt in Italien viel jpäter als in anderen Ländern zu einer Aus— 
ihöpfung des italienischen Volkstums gelangt, eigentlich erreichte das 
erjt Verdi dur den patriotiihen Gehalt feiner Jugendwerke; da- 
gegen lebte ſich eine Seite des italienischen Volkscharakters in der 
opera buffa aus. Die Unnationalität der großen italienischen Oper 
zeigte jich in der jchon gefennzeichneten Wahl der Stoffe, äußert fich 
auch darin, daß Komponijten der verjchiedenften Länder in diefem 
Stile zu jchaffen vermochten. Man könnte einwerfen, daß die Oper 
damit eine Eigenjchaft der Kirchenmufif teile, deren Stil ja aud) das 
nationale Element vermeidet. Aber bei der Kirchenmuſik ift das da— 
durd) begründet, daß fie Seelenregungen zu verfünden hat, die über 
allem Nationalen liegen, bei der Dper dagegen dadurd), daß ſie über- 
haupt feine Seele hat. 
Die wirkſamſte der 


Gegenmädte 


gegen dieje Gattung der Oper ift dann auch überall das Volkstum 
geworden. In Stalien jelbjt wird das wegen der Gleichartigfeit der 
formalen Ausſprache in der opera buffa nicht jo jichtbar, aber 
Frankreich erhält auf diefe Weije feine komiſche Oper, Enge 
lands muſikaliſche Blüte zeigt auf dem Gebiete der Oper die Gejtalt 
Purcells; in Deutjchland, wo das Volkstum durch den dreißig 
jährigen Krieg jo furchtbar geſchwächt war, fam die Betätigung des 
eigenen Wejens in der Oper zunächſt nicht über kurzlebige Ver— 
juche hinaus, und die italienische Oper hat in feinem Lande jo voll» 
kommen geherrjcht, wie hier. Später aber mußte der Ernſt des deutjchen 
Geiſtes dieſer Operngattung den Todesjtoß verjegen. Bezeichnender- 
weile behauptet fich dieje ältere Form der italienischen Oper noch 
heute dort, wo das Bolfstum in der Muſik nicht erftarkt ift. Der 
Sultan in SKonjtantinopel ift ein eifriger Förderer diefer Kunſt— 
gattung, in Amerika und England finden wir heute noch das Neben- 
einander der italienischen Oper neben der deutjchen oder der von 
diejer befruchteten, auc) die Opernbühnen von Stodholm und Kopen— 
hagen weiſen in ihrem Spielplan viele italienischen Opern auf, und 
auc in Rußland ift die nationale Produktion nod) nicht dahin ge— 
langt, die italienische Oper zu verdrängen. 
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Deutſche waren e3, die den geiftigen Gegenftoß auf dem ur- 
eigenen Gebiete und unter Beibehaltung des formalen Gejamtcharakters 
der italienifchen Oper verſuchten. Gluck tat es durch die pſychologiſche 
Vertiefung der jeeliichen Konflidte, Mozart durd) die empfindungs- 
reiche Bejeelung der bloß formalen Schönheit, beide durch die ge- 
diegene mufifalifche Arbeit. Aber wir dürfen uns nicht verhehlen, daß, 
jo herrlich und unvergänglicdy die Meifterwerfe diefer beiden Großen 
jind, der Siegeslauf und die unkünſtleriſche Entwidlung der italieni- 
jhen Oper durch fie nicht aufgehalten wurde; denn das war nicht 
dadurch möglich, daß in diefer Gattung vollendete Meiſterwerke ge— 
ichaffen wurden, jondern nur dadurd, dat die Gattung jelbjt eine 
Veränderung erfuhr. Dazu trug wejentlich bei der Wandel in den 
gejellihaftlihen Berhältnijfen, der mit der franzöſiſchen 
Revolution in Zufammenhang fteht. Damit, daß das Bürger- 
tum zur Gejellichaft wird, werden alle Vergnügungen in jenem 
Einne öffentlich, daß das Volk nicht mehr, wie früher, bloß ge- 
duldeter Zujchauer bei der Unterhaltung der Großen ift, jondern jelber 
die Art dieſer Unterhaltung bejtimmt. Für das Bolf aber fonnten 
die alten Herden- und Mythenſtoffe mit den abgejchmadten Huldi- 
gungen an die Negierenden nichts bieten, es verlangte nad) neuen 
Stoffen, und die Teilnahme, die gerade der natvere Kunſtgenuß am 
rein Stofflichen behält, jhügte von jebt ab die Handlung der Oper 
vor einem völligen Untertauchen in Mufif und vor jener Bedeu- 
tungslojigfeit, die man früher als jelbjtverjtändflich hingenommen hatte. 

Das Aufblühen der fomijchen Oper in Frankreich und bis zu 
einem gewiſſen Grade das deutiche Singjpiel beweijen dieſen Wandel, 
der jich aber auch in der unmittelbaren Fortſetzung der alten. opera 
seria, der jogenannten „großen Oper‘, deutlich fundgibt. Hier haben 
wir jogar oft eine unkünſtleriſche Häufung des Stofflichen, andererjeits 
zeigt fich doch auch der Einfluß Glucks und Mozarts, jowie der ganzen 
Entwidlung der Muſik zur ernjten großen Kunſt, in der viel jorg- 
jameren und Eunftvolleren muſikaliſchen Arbeit, die man den Werfen 
eines Cherubini, Spontini, Meyerbeer und ihrer Nachfolger nicht ab- 
jtreiten fann. In Italien zeigt die Gejtalt Verdis die gewaltige Be- 
deutung in der Steigerung des dramatijchen Wertes des Stoffes, 
außerdem fommt es gerade hier auf dem Entjtehungsboden der alten 
opera seria zur jcheinbar jchroffiten Reaktion wider ihre Art im 
Naturalismus Mascagnis und der Jungitaliener. Entjcheidend aber 
ijt die Verjchiebung des Schwerpunftes des geiftigen und künſtleriſchen 
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Lebens nad Deutichland. Beethoven zeigte in jeinem „Fidelio“, 
zu welch gewaltiger Größe das Singipiel emporwachſen fonnte, die 
deutjche Romantik jchürfte aus dem tiefften Grunde der heimifchen 
Sagen- und Märchenwelt, bis dann die riefige Erfcheinung Richard 
Wagners die endgültige Entjcheidung brachte. Sie liegt nicht in der 
Größe und Schönheit jeiner Werke, jondern in der unvergleichlichen 
Eigenart feiner künſtleriſchen Perjönlichkeit, in der zum erjten Male 
in der ganzen Mufifgefhichte Dichter und Komponijt ji) jo durch» 
dringen und bedingen, daß die gemeinjfame Ausſprache der beiden 
Künſte hier zur inneren Notwendigkeit wird. Jetzt zum erjten Male 
ift das Mufifdrama eine natürlic) gewachſene Kunftform. it jo 
Wagner die Vollendung einer jahrhundertelangen Entwidlung, jo iſt 
er dadurch, daß er zwar nicht als Theoretifer, wohl aber al3 Künftler 
das Wejen des Mufifdramas der Welt dartat, der Anbeginn einer 
neuen Zeit. Doch über diefe Fragen werden wir an jpäteren Stellen 
unferes Buches eingehender zu berichten haben. 


Die wichtigſten Vertreter der italienijden Oper. 


Es lag in der Natur der italienischen Oper, daß jie für den 
Tag ſchuf, daß jie darum auch mit dem Tage verging. Auch die 
Namen der in ihrer Zeit gefeiertiten Komponiſten Jind für uns heute 
nur Namen. Allenfalls laſſen jich einzelne Arien für den Konzertjaal 
gewinnen, die Opern als Ganzes find tot. Selbjt die Werke, die ein 
Händel und Gluck in diefer Art jchrieben, jind vergangen, ihre Rettung 
ift nicht einmal verjucht worden; fie würde auch trotz aller Teilnahme, 
die ein derartiges Unternehmen bei den Gejchichtsforjchern fände, 
nicht gelingen, da die jeelifhen Bedürfniſſe des Volkes jid) ge- 
wandelt haben. 

Diefes Bud will — wie ſchon wiederholt betont — Feine Ge— 
ihichte in dem Sinne fein, daß e8 alles genau berichtet und belegt, 
was einmal war; es will vielmehr zu lebendiger Mufikübung er- 
ziehen und behandelt das Vergangene und Erjtorbene nur injoweit, 
um zu zeigen, wie unjere Wunft geworden ijt, was fie im gelamten 
Kulturleben jeweils bedeutet hat. Man wird aljo aud) nicht er= 
warten, daft ich hier Namen und Werke der einft gefeierten Nomponijten 
einzeln aufzähle und den Siegeszug der italienischen Oper durch 
Europa auf den einzelnen Stationen verfolge. Die Gejfamtentwidlung 
ift gezeichnet, ich füge in diefe Umrißzeichnung nur die charak— 


Die Oper in Stalien. 311 


teriſtiſchſten Komponiftenerfcheinungen ein. In Leonardo Leo lebte 
nod) die ernſte Auffaffung Scarlattis, wenn er aud) das jinnlich weiche 
Element im Gejanglichen verjtärkte. Er verfchaffte mit Durante und 
Muſikern, wie Greco, der als Komponijt weniger hervortrat, durch 
jeine Lehrtätigkeit den neapolitaniſchen Konjervatorien einen jolchen 
Ruf, day jie zu Hochjchulen der Mufif wurden und es für die rechte 
Bildung eines Muſikers geradezu unerläßlich war, daß er in Neapel 
jtudiert hatte. Dieſe Lehrtätigfeit erjtredte fich feineswegs bloß auf 
die Kompofition und Inſtrumentenkunde, fondern vor allem auch auf 
den Gejang. Der gefeierte Opernkomponiſt Niccolo Borpora (etwa 
1685— 1767) leitete eine Schule, an der ausfchließlich im Geſang unter- 
richtet wurde. Er jtellt den Typus des Weltfomponiften dar. Neapel, 
Rom, Venedig, dann Wien, London — hier als Gegner Händel —, 
Dresden — al3 Rivale Haſſes —, dann wieder Wien, wo der 22jährige 
Haydn bei ihm muſikaliſche und jonjtige Hausdienerdienfte verrichtete, 
find die Stätten feiner Wirkſamkeit. In Neapel ift er dann arm 
gejtorben. Wie die meiften jeiner Genofjen hat er feine Kunſt ſelbſt 
überlebt. 

Leonardo Vinci (1690—1731) jtarb nad) kurzer glänzender 
Laufbahn als fromm gemwordener Kirchenfomponift im Klofter. Auch 
das iſt ein Typus. Eine Unzahl italienischer Komponiften glaubte 
durch Kirchenkompoſitionen jühnen zu fünnen, daß jie in ihren Opern 
einer allzu leichtfertigen Weltlichfeit gefrönt hatten. In der älteren 
Zeit gelang es dabei den meijten diejer Nomponijten beſſer, als fpäter 
einem Roſſini für ihre Kirchenmufif den würdigen Stil zu finden; 
aber ganz vermochten jie jich naturgemäß doc) nicht zu verleugnen, 
und hier haben wir einen der Gründe, weshalb troß der ftändigen 
Überlieferung des ftrengen Kirchenftil3 in Nom eine opernhafte Welt» 
fichfeit immer mehr in die katholiſche Kirchenmujif einriß. Niccolo 
Somelli (1714—1774) erlebte feine Glanzzeit in Stuttgart, mo 
er von 1754—69 als Napellmeijter und Komponift des pracdhtlieben- 
den Herzogs Karl Eugen wirkte. Er ijt eine der glänzendften Er— 
jheinungen der italienijchen opera seria, ein Nünftler voll echter 
Leidenjchaft und von wahrhaft feierlichem Pathos. E3 iſt ein Zeichen 
dafür, daß in dieſer Gattung eben überhaupt nichts Dauerndes zu 
Ichaffen war, daß aud) jeine Werfe nur kurze Zeit lebensfähig waren. 
Auf ihn hat übrigens die deutsche Muſik eingemwirkt, und als er wieder 
nad; Italien zurüdtam, wollten feine Landsleute, die ihm früher 
zugejubelt hatten, von jeinen Werfen, die ihnen viel zu ernjt gearbeitet 
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waren, nicht3 wijjen. Un feinen Namen fnüpft eine Tatjache, die für 
bie Leidenjchaftlichkeit, mit der im Volke und unter den Künftlern das 
Theaterleben erfaßt wurde, jehr bezeichnend ift. Jomelli hatte nod) 
bor jeiner Stuttgarter Zeit zu Nom in dem Spanier Terradeglias 
einen erfolgreichen Nebenbuhler gefunden, der ihn in einer Stagione 
mit feiner neuen Oper aus dem Felde jchlug. Einige Tage darauf 
wurde der Spanier ermordet aufgefunden. Das Volk bezeichnete ihn 
als Opfer der Rache Jomellis. Jedenfalls mit Unrecht; aber für die 
Art, wie fi) die Rivalität der Tonjeger ausſprach, wie fie von ver- 
jchiedenen Parteien der Kunſtfreunde gegeneinander ausgefpielt wurden, 
bleibt die Bejchuldigung des von den Zeitgenofjen als ernfter und gedie- 
gener Charakter gejchägten Jomelli bezeichnend. Tomafo Traëtta 
(1727— 1779) nahm eine ähnliche Stellung am Hofe der Kaijerin 
Katharina U. in Petersburg ein. In einzelnen jeiner Nezitative 
entfaltet jich eine hervorragende dramatijche Kraft, wobei wir frei= 
lich bedenfen müjjen, daß damals bereit3 der Stern Gluds aufgegangen 
war. Traötta war in Petersburg der Nachfolger Baltafare Galuppis 
(1706— 1784). Diejer, ein geborener VBenezianer, hatte während jeiner 
Wirkſamkeit in feiner Baterjtadt faſt ausschließlich die fomijche Oper 
nad) Terten Goldonis gepflegt und war hierbei dem Volksgeſchmack 
in einer jonft faſt unerhörten Weije entgegengelommen, indent er 
auch) vor der groben Poſſe nicht zurüdichredte. Doch muß er die 
feltene Kunſt beſeſſen haben, jelbjt die Angegriffenen und Berfpotteten 
zum Lachen zu bringen, denn in einem Karnevalsjtüd parodierte er 
den venezianischen Pöbel, und eine jüdijche Burlesfe brachte er zum 
Ergögen der darin Berjpotteten im Ghetto jelber zur Aufführung. 

So jandte Jtalien eine Unzahl feiner melodiebegabten Söhne nad) 
allen Teilen Europas, wo jie ihre heimatliche Kunft zum Siege führten. 
Daß einzelne diejer italienischen Komponiſten, jo jelbftherrlich und 
anmaßend gegenüber den heimijchen Tonjegern fie überall aufzutreten 
pilegten, ji) doc) aud) durch die fremdländiihe Muſik beeinflujjen 
liegen, wurde jchon bei Jomelli und Traetta hervorgehoben. In noch 
jtärferem Maße al3 der letztere zeigt die Hinneigung zu Glud Ans 
tonio Maria Caſparo Sachini (1734—1786), der auch in In— 
jtrumentalfompojitionen Bedeutendes leiftete. Von den Zeitgenofjen 
wurde er als „der erſte Melodijt der Welt” gefeiert, ein Ehrentitel, 
der in ähnlicher Form von den entzüdten Zuhörern ja noch manchem 
feiner Landsleute zuteil wurde; immerhin ift Sacchini eine außer— 
ordentlid; vielfältige und charakteriftiiche Melodik nachzurühmen, deren 
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Eindringlichkeit noch dadurch erhöht wird, daß die Orcheftration viel 
ausdrud3voller und vielfältiger ift, als bei der Mehrzahl der Jtaliener. 
Er wirkte in Paris zur gleichen Zeit wie Glud und war in der 
Gunft der Freunde der italienischen Oper der erfolgreichite Neben- 
buhler von Gluds befanntem Gegner Piccini. Allerdings beruhte 
die Hauptſtärke des leßteren in der fomijchen Oper, in deren Ge— 
Ihichte er eine bejonders hervorragende Stellung einnimmt. 
Unter den erjten bedeutenden Vertretern der italienijchen Oper 
fteht bezeichnenderweije aud) bereit3 ein Deutjcher, Johann Adolf 
Haſſe (1699—1783). Auch feine Entwicdlung ift charakteriftiich für 
den damaligen Weltbetrieb der italienischen Oper. Er war geborener 
Hamburger und wirkte zunächſt auch von 1718 ab an der dortigen 
Oper al3 Tenorift, bildete ſich aber gleichzeitig zum fertigen Klavier— 
jpieler und zum gewandten Tonjeger aus. So fonnte er jchon 1722 
in Braunfchweig eine Oper, „Antigone“, auf die Bühne bringen. Es 
war die einzige, die er in deutjcher Sprache jchrieb. Dann ftrebte er 
nad) dem gelobten Lande der Mufif; 1724 finden wir ihn bereits in 
Neapel, wo er noch den Unterricht Scarlattis genoß. Hier und danad) 
in Venedig gewann er mit feinen folgenden Opern jo großen Erfolg, 
dab ihm die Ftaliener den Beinamen „il caro Sassone“ gaben. In 
Benedig hat er ſich mit der Schönen und trefflichen Sängerin Fauſtina 
Bordoni vermählt und wurde mit diefer 1731 an den furfürftlichen 
Hof von Dresden berufen, wo beide in jteigendem Maße gefeiert 
wurden, bis infolge des jiebenjährigen Krieges für Sachſen jo fchlechte 
Beiten famen, daß 1763 Theater und Stapelle aufgelöjt wurden. Haſſe 
fand ein Unterfommen in Wien und troß der veränderten Zeiten, 
die Gluds Namen emporgebradht hatten, noch Erfolg. Bon Wien 
aus ging er nad) der Stätte feiner einftigen Iriumphe, Venedig, wo 
ihm bis zu feinem Ende die Schaffenskraft treu blieb. Die legten 
Sahre Hatte der jhon in Dresden fatholiidy gewordene Komponiſt der 
Ktirchenmufif geweiht. Ein großes Tedeum von ihm fam noch 1782 
in Gegenwart des Papſtes Pius VI. zur Aufführung. Außer Haſſe 
haben es nod) zwei andere Deutjche in der italienischen Oper zu 
großen Ruhm gebracht. Der eine ift Karl Heinrich Graun (1701 
bis 1759), der Begründer und Hauptlomponift der Berliner Oper 
unter Friedrid) dem Großen. Für uns Heutige liegt allerdings der 
Schwerpunkt jeiner Tätigkeit nicht in feinen zahlreichen Opern, jondern 
in feinen firchlichen Werken. Sehr weit erjtredte ſich die Tätigkeit 
Sohann Gottlied Naumanns (1741—1801), der in Dresden 
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Haſſes Nachfolger wurde, zunächjt freilich bloß als Kirchenfomponift, 
jpäter aber nad; Wiedereröffnung der Oper als Kapellmeifter der— 
jelben. Zuvor hatte er in Italien Triumphe errungen, war aber 
1777 nad) Stodholm berufen worden, um dort Kapelle und Oper 
zu reformieren. Von feinen 23 Opern ijt heute faum mehr etwas 
befannt, dagegen findet jich unter feinen Inftrumentalftüden und 
Liedern mande anjprechende Gabe, während die Vertonung von Klop— 
ſtocks „Vaterunſer“ ihm auch in der Gejchichte der geijtlichen Muſik 
einen Ehrenpla anweilt. Für Händel und Gluck ift die italienische 
Oper glüdliherweife nur eine Stufe in ihrer Entwidlung gemejen. 

Wir müßten die Reihe bedeutender Vertreter der italienischen 
Oper noch lange fortjegen, wenn wir auch nur jene namhaft maden 
wollten, die von ihren Zeitgenojjen mit dem Namen „Meiſter“ ge— 
ehrt wurden. Troßdem wäre mit der opera seria allein den italienischen 
Komponiften jicher niemals eine fo lange Herrſchaft über die Welt 
möglich gemwejen; denn die Gleichgültigfeit gegen den Inhalt ergriff 
allmählich alle Kreife. Das Verhältnis zwiſchen Inhalt und Muſik 
wurde jo jehr gelodert, daß man überhaupt eigentlich faum mehr von 
einer Beziehung zwijchen beiden jprechen fann. Das äußert ſich nicht 
nur darin, daß oft verichiedene Komponijten die einzelnen Teile der 
Oper ausführten, jondern noch charakterijtiicher in der häufigen Er— 
Iheinung des „pasticcio*“, mit welchem appetitlichen Namen jene 
Opern bezeichnet wurden, die aus Teilen früherer Werfe zuſammen— 
gejegt waren. Immerhin mögen gerade dieje „Paſteten“ dem Publi— 
fum bejonders gemundet haben, denn die Komponiften vereinigten 
hier ihre erfolgreichiten Arien, und etivas anderes wollte man ja gar 
nicht hören. Ging man doc) nicht ins Theater, um ein gejchlojjenes 
Kunstwerk zu genießen, jondern um den oder den Sänger, beſonders 
die angehimmelten Kaſtraten, in einer berühmten Arie zu hören. 
Zur eigentlichen Lebenskraft der Oper wurde in jteigendem Maße die 


opera buffa, 


der fomijchen Oper. So, wie dieje zunächſt vor uns tritt, erjcheint 
fie al3 eine Entwidlung aus der opera seria; aber ihre gejchichtliche 
Vergangenheit reicht eigentlich vor diefe zurüd, ebenjo wie ihre innere 
Lebenskraft nicht aus gelehrter Spekulation, fondern aus dem Volks— 
tum gejhöpft war. In der Komik hatte ſich jchon im Mittel» 
alter die dramatifche Begabung am meijten ausleben können und zwar 
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nicht nur in den tollen Jahrmarkts- und Faſtnachtsſpielen, die wir 
über ganz; Europa verbreitet finden, jondern auch in den erniten kirch— 
fihen Myſterien, in denen komische Szenen und vor allem komiſche 
Typen niemals fehlen. E3 ijt klar, daß die heiligen Vorgänge jelber 
feine große Entfaltung dramatijcher Selbjtändigfeit zuließen. Um jo 
freier fonnte ji) dann die Spielluft in den fomijchen Szenen aus» 
toben. Italien nun gar mit dem einzigartigen Spieltalent der nie- 
deren Volksklaſſen hatte immer diejes kleine Spottjpiel befejjen. Von 
den derben Atellanen der altrömifchen Bauern zieht ſich eine uns 
unterbrochene Überlieferung bis zu den bvenezianischen und neapoli— 
taniſchen Stegreiffomödien der zu bejtimmten Typen und Masten 
gewordenen Hanswurſte (arlecino, pantalone, colombine). Wie wir 
ihon bei der venezianifchen Oper hervorgehoben haben, hatte die für 
die Vollsunterhaltung unentbehrliche komiſche Perſon ji) auch in 
die opera seria einzujchleichen gewußt und führte hier nad) den pa— 
thetifchen Reden in den verliebten Szenen der Götter und Helden 
ihren derben Ulf aus. Allmählic” fand man aber doch dieje Stil» 
widrigfeit zu jtörend, und jo jchälte man in Neapel die fomijchen 
Szenen aus der ernten Oper aus, wagte fie aber nicht zu verbannen, 
jondern verlegte jie in die Zwijchenafte. 

Damit war die Möglichkeit zu einer jelbjtändigen Entwidlung 
gegeben. Was anfangs nur eine ganz mwillfürliche feine Szene aus 
derben Späßen war, wurde jegt zum Intermezzo, in dem meijten- 
teil eine Barodie zum Anhalt der Oper geboten wurde. Man 
fann jich denfen, welchen Beifall diefer Ausbruc des gefunden Men- 
ichenverjtandes nach der gejchraubten und gezierten Art der großen 
Oper auslöjen mußte. So nahmen die Intermezzi immer größeren 
Umfang an. Aber nicht nur durch diefen, fondern durch ihre ganze 
Art erwieſen fie fich bald als empfindliche Störung der erniten Oper, 
deren unnatürliche Handlung jie brandmarften. Darüber hinaus wurde 
durch jic die Stimmung der Zuhörer für die funjtvolle Mufif zerftört. 
Da aber die Gattung jo außerordentlich beliebt war, fam man nun 
auf den Gedanken, diefe Intermezzi völlig von der opera seria zu 
trennen und jie als für ſich jtehende Spiele felbjtändig aufzuführen. 
Sp haben wir uns die Entjtehungsgeichichte der opera buffa vorzu— 
jtellen, wenn wir auch nicht jede einzelne Erjcheinung befegen können. 

Daß man die fomische Oper zunächſt nicht für voll anjah, wird 
man nad) ihrer Entjtehungsgejchichte leicht begreifen. Man verbannte 
jie aus dem vornehmen Theater nad) den Vorjtadtbühnen und räumte 
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ihr nur die ausgelajjene Karnevalszeit ein. Aber in diejer komischen 
Oper, die eigentlid) vom Bolksbedürfnis großgezogen war, jtedte eine 
natürliche Lebenskraft, die der ernjten Oper völlig abging. Es liegt 
auf der Hand, daß e3 hier auf wißigen Inhalt und geiftreichen Dialog 
ankam, daß die Muſik diefen zwar erhöhen, aber jedenfalls niemals 
verdeden durfte. Das Dramatiſche war aljo von vornherein in der 
fomijchen Oper wichtiger, als in der ernten, und wenn auch Die 
Perſonen der fomijchen Oper mit typifcher Negelmäßigfeit wieder- 
fehrten, wenn auch der Inhalt fait immer auf das Prellen eines 
wunderlichen Alten durch die verliebte Jugend Hinauslief, jo waren 
doc; Dialog und Spiel voll echter Lebenswahrheit. In muſikaliſcher 
Hinjicht aber war die fomijche Oper von allem Zwang der Über— 
lieferung frei. Man verwandte die Muſik, wie und wo man jie zur 
Erhöhung der dramatifchen Schlagfraft brauchen konnte; jo zog man, 
im Gegenjag zur ernten Oper, jehr bald den Bajjiiten, Basso buffo 
zu ftärkerer Wirkung heran, da man erfannte, daß die tiefe Stimme 
zu fomijchen Wirkungen geeigneter jei, als die hohe. Und aud in 
der Gejtaltung der Arien und Rezitative folgte man feinen über- 
fommenen Regeln, jondern dem vom Augenblid gegebenen Bedürfnis. 
Allerdings hatte die opera buffa zunächſt für den Komponiften einen 
großen Mangel. Er ift von niemand jchärfer ausgeiprocdhen worden, 
al3 von Goethe, der die opera buffa der Italiener jehr hoch ein 
Ihäßte, wie aus einem Briefe an Kayſer vom 28. Juni 1784 hervor— 
geht: „Ich bin immer für die opera buffa der Jtaliener und wünſchte 
wohl, einmal mit Ihnen ein Werkchen diefer Art zuftande zu bringen 
... Leben, Bewegung mit Empfindung gewürzt, alle Arten Leiden- 
Ichaften finden da ihren Schauplag. Bejonders erfreut mid) die Deli- 
fatejje und Grazie, womit der Komponiſt gleichſam als ein himm- 
liches Wejen über der irdiichen Natur des Dichters ſchwebt.“ Goethe 
hat in dem genannten Jahre dann das Singipiel „Scherz, Lift und 
Rache“ geichaffen. Er meinte jpäter in den Annalen darüber, daß ihn 
ein dunkler Begriff des Intermezzo dazu verführt hätte und zugleid) 
die Luft, „mit Sparjamfeit und Kargheit in einem engen Kreiſe viel 
zu wirken.‘ An der gleichen Stelle hebt er dann auch den Mangel 
für die Komposition hervor: „Einen Grundfehler hat das Singjpiel, 
daß drei Perjonen gleichſam eingeiperrt, ohne die Möglichkeit eines 
Chores, dem Nomponijten feine Kunſt zu entiwideln und die Zus 
hörer zu ergößgen nicht genugjam Gelegenheit geben.“ Es Fonnte eben 
nur bis zum Terzett gejteigert werden „und man hätte zulegt die 
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Theriatsbüchjen des Doktors gern beleben mögen, um einen Chor 
zu gewinnen.‘ 

Diefe Entwidlung zu größeren Formen hatte die opera buffa 
allerdings zu der Zeit, als Goethe jein Singjpiel jchuf, bereits er— 
reiht. Giovanni Battifta Pergoleji (1710—1736), einer jener 
stünftler, um deren Haupt der frühe Tod einen unverwelklichen Immor— 
tellenfranz gewunden hat, fam allerdings für jeine föjtliche Buffooper 
„la serva padrona“ (die Magd als Herrin), auf der neben einem 
weichlich melodiöjen „Stabat mater“ jein Weltruf beruht, mit zwei 
fingenden Perjonen und einem jtummen Diener aus, und das Orcheſter 
bejteht, außer dem nie fehlenden Klavier, nur aus dem Streichquartett. 
Gerade dieje feine Durchjichtigfeit und die Einfachheit der Mittel 
hat dem Werkchen, das bei der erjten Aufführung in Neapel (1731) 
feinen lauten Erfolg errungen hatte, bei jeiner jpäteren Wieder- 
erwedung in Paris zu einer großen Bedeutung für die Entwidlung 
der franzöjifhen Oper verholfen. Dagegen hat der wenig ältere 
Niccolo Kogroscino (1700—1763), den man gewöhnlich als 
Schöpfer der Buffooper bezeichnet, für feine zahlreichen komiſchen 
Opern bereit3 nad) einer ftärferen muſikaliſchen Wirkung durch die 
breitere und vielgejtaltige Ausführung der Finales an den Aktſchlüſſen 
geitrebt. Bon höchſter Bedeutung wurde die italienijche Oper jpäter 
in Paris, wohin fie dur Romoaldo Duni (1709--1775) ver- 
pflanzt wurde. Wir werden ihm bei der Schilderung der franzöjijchen 
Dper wieder begegnen. Ebenfalls in Paris wirkte Niccolo Piccini 
(1728—1800), den man als den zweiten Schöpfer der opera buffa 
zu bezeichnen pflegt. Er hat in jeiner faft beifpiellos erfolgreichen 
1760 zu Rom aufgeführten „Cecchina“ vor allem das Finale neu 
geitaltet, es durch Zufammenjegung mehrerer, Schlag auf Schlag auf- 
einander folgender Szenen erweitert und dementjprechend aud Die 
Muſik durch Wechſel in Tonart und Tempo bereichert. Auch das Duett 
hat er zu dramatischen Gegenwirkungen der daran beteiligten Sänger 
ausgenußt und hat ferner die Arie, dadurd), daß er die Dacapoform 
preisgab und an ihrer Stelle die jogenannte Rondoarie einführte, die 
allem dramatischen Wechjel jih anſchließen fonnte und ihre muji- 
falijche Einheit durch die jtete Wiederkehr des Hauptthemas wahrte, 
viel ausdrudsfähiger gemacht. 1776 fiedelte Piccini von Rom, in dem 
er den Wandel der Volksgunſt aufs bitterjte hatte erfahren müjlen, 
nad) Paris über, wo er als Hauptvertreter der italienischen Oper 
jpäter von der italienijchen Partei gegen Glud ausgejpielt wurde. 
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Piccinis komiſche Opern, die er mit bewundernswerter Leichtigkeit 
in fürzefter Zeit jchuf, zeichnen jich durch große Frische und echten 
Humor aus. 

Noch brachte das achtzehnte Jahrhundert Italien zwei herbor- 
ragende Vertreter der fomiichen Oper in Giovanni Paejiello 
(1741—1816) und Domenico Cimaroja (1749— 1801). Des erjteren 
Hauptwerk ift auf denjelben Tert gefchrieben, auf den Roſſini feinen 
„Barbier von Sevilla‘ jchuf, und ijt erjt durch dieje köſtlichſte Blüte 
der jpäteren italienischen Buffooper von der Bühne verdrängt worden. 
Das Werf war in Petersburg entitanden, wo Paöjiello al3 Kapell— 
meijter der Kaiferin ftatharina II. wirkte. Bon da kam er zunächit nad) 
Wien (1784), wo er mit feinen einjchmeichelnden Melodien jogar 
Mozart verdunfelte und ging dann nad) Paris, wo es ihm gelang, 
troß der unruhigen Zeiten und des vielfahen Wechjel3 in den Re— 
gierungsſyſtemen ſich fteten Erfolg zu ſichern. Auch Cimarojfa war 
furze Zeit in Petersburg gewejen. Auch er fam von dort 1792 nad) 
Wien, wo er in der „heimlichen Ehe” fein bejtes Werk fchuf, das 
auch heute nod) gelegentlich auf unſeren Bühnen erjcheint. 1798 be= 
teiligte ji) der den ärmſten Volkskreiſen entijprungene Komponiſt in 
Neapel am Aufitand, wurde verhaftet und zum Tode verurteilt. König 
Ferdinand begnadigte ihn, und Cimaroja beeilte jid), die Unglüdsjtadt 
zu verlajjen. Er wollte nad; Rußland, jtarb aber auf dem Wege 
dahin in Venedig. Das Volk bejchuldigte die Regierung, ihn ver- 
giftet zu haben, was aber der in Venedig rejidierende Papſt Pius VII. 
durd) jeinen Arzt widerlegen ließ. Nur um nochmals eine Borftellung 
von der leichten Schaffensweife und der außerordentlichen Frucht» 
barfeit faſt aller italienischen Opernfomponiften zu geben, jei er- 
wähnt, dab Paejiello weit über hundert, Cimaroja in jeinem kurzen 
Leben über 80 Opern, daneben nod eine Menge Kantaten und Kirchen- 
fompojitionen, der eritere auch Orcheſter- und Nammermufif ge- 
ichaffen haben. 

Danf der Neubelebung durch die komische Oper hat Italien 
durch zwei Jahrhunderte die muſikaliſche Welt be 
herricht. Wir haben im Laufe unferer Darftellung jo oft die Schatten 
jeiten dieſer Kunſt für eine gefunde Nulturentwidlung hervorgehoben, 
daß wir zum Schluß nocd einmal ihre Verdienſte betonen müſſen. 
Die Italiener haben der Mufif die vollendete Formenſchön— 
heit gewonnen. Um das zu erreichen, war es wohl nötig, daß die 
Form in einfeitiger Weife auf Koſten des Inhalts verflärt wurde. 
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Die Mufif war jolange eine Art von Rechnen in Tönen gemwejen, fie 
wurde andererjeit3 bald wieder von jchwerblütiger Gelehrjamtleit er- 
griffen, daß nur durch die einfeitige Betonung der jinnlichen Schön- 
heit in der Melodie, der Gejangsmäßigkeit und der ebenmäßigen Aus— 
geftaltung ein Gegengewicht zu jchaffen möglich) war. Ohne dieſes 
wäre es den jpäteren deutjchen Großmeiltern der Muſik niemals mög- 
lich gewejen, gleichzeitig die Schönheit der Form und die Tiefe des 
Inhalts zu bereichern und zu verbinden. Für uns Heutige ift, nad)» 
dem wir joviel Größeres und WBollendeteres erhalten haben, dieje 
ältere italienische Muſik tot; aber wir dürfen nicht vergejjen, daß 
fie in der Entwidlungsgeichichte unjerer Kunſt eine unentbehrliche 
Aufgabe erfüllt hat. 


Drittes Kapitel. 
Nationale Sonderbeftrebungen in der Oper. 


Stalien ift nicht nur die Wiege der Oper, wie wir jie im voran 
gehenden Kapitel kennen gelernt haben, jondern alle neuzeitlichen 
Verſuche, Muſik und Drama zu verbinden, beruhen auf den von dort 
ausgegangenen Anregungen. Das ift um jo auffälliger, als die geijt- 
lichen Schaufpiele des Mittelalters auch in den übrigen Nulturländern 
ausgiebige Pflege gefunden hatten und hier eigentlich der natürliche 
Anknüpfungspunkt für mujildramatiiche Formen gegeben war. Aber 
die ungeheure Bewegung der Renailjance, die von Italien aus durch 
die ganze Kulturwelt geflutet war, hatte die Erinnerung an die Ver— 
gangenheit ausgelöjcht und gleichzeitig den neuen Anregungen über- 
all zum Siege verholfen. Wir haben aus den Lebensbejchreibungen 
der im vorangehenden Napitel genannten Nomponijten erfahren, wie 
die italienische Oper in den übrigen Ländern Eingang fand. Als 
italienijhe Oper wohl verjtanden, nicht etwa in einer An— 
paſſung an Spradhe und Gejchmad der übrigen Völker. Gerade da- 
durch aber, daß man im Auslande ſich vor diefer Nunjt in einer 
faft unbegreiflichen Weije beugte, war gleichzeitig der Boden für etwaige 
jelbjtändige Regungen freigelafjen, ja, jogar ein Bedürfnis nad) diejen 
gewedt. Sobald das Volk nad) einer Unterhaltung für jich verlangte, 
jobald es nicht mehr Genüge daran fand, bei den VBergnügungen feiner 
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Fürften zuzufehen, mußte die Oper in der einheimischen Sprache, mit 
Stoffen, die den betreffenden Völkern etwas bedeuteten, und Doc) 
aud) mit einer Mufif, die jich mit der Sprache und den Wünfchen 
des Volks vertrug, entjtehen. Dennoch) ift es nur Frankreich ge- 
lungen, in dieſer Zeit jich eine eigene Nationaloper zu jchaffen; 
England wäre vielleicht dahin gelangt, wenn es nicht merfwürdiger- 
weiſe nur einen einzigen Mufifer, dem überdies nur eine fehr kurze 
Lebenszeit bejchieden war, hervorgebracht hätte. Danach ſcheint die 
ihöpferiiche Begabung des englifchen Volks für Muſik völlig er- 
fojhen. In Deutfhland aber waren die allgemeinen Kultur— 
zuftände jo traurig, daß die vorhandenen Bejtrebungen nad) einer 
eigenen Oper nur Epifoden blieben. Wir mwijjen heute, daß das ein 
Glück war, denn Deutjchland war zur höchiten Aufgabe in der Muſik 
berufen, jollte in diejer einen völlig neuen und zwar den tiefften 
Inhalt in den gemwaltigften Formen fundtun; es brauchte dazu einer 
itillen, ruhigen, nad) außen unjcheinbaren, nad) innen umſo frucht- 
bareren Lehrzeit. Jmmerhin find die Verfuche, zur eigenen National- 
oper zu gelangen, in Deutjchland und England fo eigenartig und als 
Kulturerſcheinung jo feifelnd, daß wir auch fie hier in den Kreis unjerer 
Betrachtung ziehen müjjen, wenngleich fie feine nachhaltige Wirkung 
hinterlajjen haben. 


I. Deutfchland. 


Zuerſt fand die italienische Oper ihren Weg nad) Deutjchland. 
Wenn wir daran denken, wie ſchon im Jahrhundert vorher die deutjchen 
Muſiker mit Vorliebe Venedig und die norditalienifchen Städte auf- 
ſuchten, um dort ſich die neueſten Errungenschaften der Mufik zu 
holen, werden wir uns darüber nicht wundern. Allerdings war jet 
die böjejte Zeit über unjer Vaterland gelommen. Hatten vorher haupt» 
jächlic) geiftige Kämpfe feine Einheit zerrijjen, jo wurde e3 jeßt von 
einem wütenden Kriege zerfleiicht. Das Land verarmte und verfam 
in geiftiger und jittlicher Beziehung. Hätten nicht gerade die Deutjchen 
in jo eigenartiger Weije die Gabe, jich in fich jelber zurüdzuziehen, 
ſich einzufapjeln in Heine, jcheinbar jo enge Verhältniffe und hier ver— 
borgen vor den gewaltigen Ereignijjen der Zeit jich ein bejcheidenes 
Süd und eine heimliche Schönheit aufzubauen, es wäre wohl in 
diefer Zeit dauernd die deutjche Kulturüberlieferung vernichtet worden. 
So aber retteten jich einzelne jtille Naturen jelbjt in diefen Sammer- 
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jahren einen zupverfichtlichen Fdealismus zu künftleriicher Arbeit und 
regem Schaffen. Freilich, das Vertrauen auf das Können de3 eigenen 
Bolfes Hatten fie dabei völlig eingebüßt. Man war glüdlih, und 
e3 war ja in der Tat unter diefen Berhältnijjen immerhin auch ſchon 
eine Leiftung, wenn man ſich aneignete, was die Fremde jduf. 
Unter diejen bedrängten neuen Berhältnijjen war es nur einem 
deutſchen Mufifer vergönnt, die ein Menjchenalter vorher fajt zur 
Gewohnheit gewordene Fahrt nach dem gelobten Lande muſikaliſcher 
Schönheit zu machen. Die anderen mußten daheim aus Büchern und 
Schriften fic) mit der fremden Kunſt befannt machen; Heinrid 
Schütz aber, der gewidhtigjte der deutjchen Mufifer jener Tage hatte 
unter der Leitung der venezianijchen Meijter in feiner Kunſt gelernt, 
was zu lernen ijt. Und eine, glücdlicherweije nicht die vollkommenſte 
Frucht diejer italienischen Lehrjahre war die erjte deutjche Oper. 
„Daphne, des Ninuccini am Beginn der ganzen Opernentwidlung 
ftehende Dichtung, wurde von Martin Opib, deſſen bejcheidene Be- 
gabung die anjpruchslojen Zeitgenojjen zu dem Lobmworte „Vater der 
Poeſie“ begeifterte, deutſch umgedichtet; Schü ſchuf die Muſik dazu. 
Sie iſt nicht erhalten; der Hiftorifer muß diefen Verluft beflagen, 
wenn auch des deutjchen Meiſters Sonderart fi) hier faum jo charak— 
teriftiich ausgejprochen haben wird, wie in feinen großen Chormwerfen. 
(Bergl. ©. 4545.) Schüß wird ſich hier wohl an das italienijche 
Vorbild treu angejchlojjen haben, um fo eher, al3 in diefem Falle auch 
in Deutjchland die Renaifjancegelehrjamkeit bei der Oper Pate ge- 
ſtanden hatte, Denn jie war auf Befehl des Kurfürften Johann Georg. 
von Sachſen entjtanden, der die Hochzeit feiner Tochter mit dem Land— 
grafen Georg I. von Heſſen durch dieſe „gelehrte“ Beranjtaltung 
feiern wollte. 

Bu einer zweiten Oper ift Schüß nicht gefommen, und das Bei- 
jpiel des ſächſiſchen Kurfürſten hat bei den anderen Höfen feine Nach— 
ahmung gefunden, aus dem einfachen Grunde, weil diefen Höfen bie 
Luft und die Möglichkeit zu Feiten in der Kriegszeit verloren ge- 
gangen war. Faſt überall hatten in der Not der Zeit die Hoffapellen 
aufgelöft werden müfjen, und die Mufifer ſanken mehr oder weniger 
wieder in den ehemaligen Stand der fahrenden Leute herab. Als 
aber nad) den FFriedensjchlüffen die Höfe wieder ihre glänzende Hof— 
haltung eröffneten, da glaubten fie es nur in möglchſt treuem Ans 
ſchluß an das franzöjiiche Vorbild würdig tun zu fönnen, und für 
eine deutſche Oper war von nun ab an den deutjchen Fürftenhöfen 
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fein Plag. Überhaupt haben dieje zur Wiedererwedung eines deutjchen 
geijtigen Lebens jchmachvoll wenig beigetragen. Man freut jich ſchon, 
wenn man einen Heinen Fürſten nennen fann, der jich jeiner Volksart 
nicht ſchämte. Dagegen lebte im ſtädtiſchen Bürgerftande ein 
warmes Gefühl für deutihe Sprache und Kunſt; das Meifterfinger- 
weſen ijt dejjen ein rührender Beweis. Aber freilich, der gute Wille 
allein reichte nicht aus, und die biedere Geſinnung bewahrte Die 
Bürgerjchaft und aud) den vielfach deutjch gebliebenen Adel nicht vor 
völliger Gejchmadsverrohung. Haben doc) auch die von adligen und 
gelehrten Kreiſen ins Werk gejegten Beitrebungen für Spradhpflege 
und Spracdhreinheit, die in diefer Zeit zu den viel beläcdhelten, aber 
troß alledem verdienftvollen Sprachgeſellſchaften führten, 
durchweg etwas Pedantijches und Komiſches, jedenfall3 gar nichts 
Künftlerifches an jih. So ijt es Leicht erflärlich, daß die vielfachen 
Anjäge zu einer mit Muſik vermijchten Dramatik, die von den alten 
Myſterienſpielen an ji) in die Faſtnachtsſpiele und Scherzipiele eines 
Hans Sachs und vor allem Jakob Ayrers (geft. 1605) hinüberge- 
rettet hatten, nicht fruchtbar gemacht wurden. 

Immerhin ift es doch einmal auf diefem Wege zur Gejtaltung 
einer Oper gefommen und zwar in Nürnberg, in dem fich immer nod) 
etwas von der alten Bürgerherrlichfeit erhalten hatte. Einem Kränzchen 
von Mufikfreunden und Muſikern gehörten hier der Dichter Philipp 
Harsdörffer (1607—1658), der für jeine Zeit den „poetijchen 
Trichter” jchmiedete, und der Mufifer Siegmund Staden (1607 
bis 1655) an. Sie jchufen gemeinfam im Jahre 1644 ein „geiſtliches 
Waldgediht, Seelevig“, in dem wir die zweite deutjche Oper jehen 
fünnen. In diefem geiftlichen Singjpiel, da3 durch einen Neudrud 
von Eitner (Berlin 1881) uns wieder zugänglich gemacht ift, ver- 
meinte der Verfaſſer vorzuftellen „wie der böje Feind den frommen 
Geelen auf vielerlei Wegen nachtrachte und wie jelbige hinwiederum 
vom ewigen Heil abgehalten werden‘. Aud) hier ift da3 italienijche 
Borbild nicht jchwer zu erkennen. Das Schäferjpiel einerjeits, an— 
dererſeits die allegorijierenden an die alten Moralitäten anfnüpfenden 
Stüde in der Art von Cavalieri3 „rappresentazione di anima e di 
corpo“ (vergl. S. 436) jind die deutlichen Vorbilder. Auc die Muſik 
verjucht es wenigitens, den Stalienern nachzuftreben, erreicht dieſes 
Biel aber nicht, da die deutjche Sprache jich dem Nezitativ noch nicht 
fügen will, und der deutjche Tonjeger aus den überfommenen ge- 
jchlojjenen Formen jich noch nicht herausfindet. Nur als ein Beijpiel, 
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wie felber in diejer bejcheidenen Erjcheinung das deutjche Streben nad) 
Charakteriſtik duch die inftrumentale Begleitung ſich offenbart, fei 
die Unordnung des Komponijten angeführt, „daß den Nümfen Geigen, 
Laute und Flöte, den Schäfern Schalmeien, Bwerchpfeifen und 
Ylageolett, dem Trügemwald aber ein großes Horn zugeeignet werden”. 

„Seelevig‘, in der wir die Keime des jpäteren deutjchen Sing- 
fpiel3 wohl erfennen können, blieb eine vereinzelte Erjcheinung. Da 
das deutjche Volk Mühe genug hatte, da3 verwiüjtete Haus feines 
Dafeins wieder aufzubauen, war an den Fünftlerifchen Schmud des— 
jelben vorerjt nicht zu denken. Troßdem ijt auch in Deutjchland die 
Errichtung des erjten öffentlichen DOpernunternehmens dem Bürger- 
ftande zu danfen und nicht einem Fürften. Wie in Italien die freie 
Republik Venedig, jo war ed aud) in Deutjchland eine freie Handels— 
ftadt, die feinen Fürftenhof zum Mittelpunkt hatte, in der die Oper 
ihr erjtes fejtes Heim fand. Die 
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ift die jeltfamfte Erjcheinung des deutſchen Mufiffebend um die Wende 
bes 17. Zahrhunderts. Sie hat genau 60 Jahre beitanden und hat 
nur ſchwache Geitenjtüde und feine Fortfegung gefunden. Die Ham— 
burger Berhältnijje hatten nicht nur in politifcher Hinficht etwas 
ähnliches mit den Venezianifchen. Die alte Hanjaftadt war vom Krieg 
weniger ſchwer heimgejucht worden, al3 das übrige Deutfchland, und 
ihre vielfahen Verbindungen verhalfen ihr jchneller wieder zur Er- 
holung. Da wurde es ein Stolz diefer Stadt, für ihre künſtleriſche 
Unterhaltung reiche Mittel flüſſig zu machen und fid) vor allem aud) 
die beiten Muſiker des deutjchen Landes zu jichern. An den Orgeln 
ihrer Kirchen jaßen die trefflichiten Drganiften der Zeit, wie Johann 
Adam Reinken, Johann Prätorius, Heinricd) Scheidemann, Wegmann, 
und auch für die weltliche mufifalifche Unterhaltung war im „collegium 
musicum“, das im Refektorium des Domes abgehalten wurde, ein 
weit berühmter Mittelpunkt gejchaffen, in dem die bedeutenditen muſi— 
falijchen Leiftungen der damaligen Zeit zu Gehör gebracht wurden. 
Dieje reichen Kaufleute, die jelber jo gut zu leben wußten, jorgten aud) 
für ihre Mufiler in einer im übrigen Deutjchland nicht geübten Weife. 
Es jtedte freilich gerade in den weltlichen Muſikern damals noch joviel 
vom alten Vagantentum, da man dieje Neichlichkeit ihrer Gehälter 
faft bedauern möchte; denn ſie trägt ficher einen Teil der Schuld daran, 
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daß mancher begabte Künjtler vor Wohlleben nicht zur rechten 
Sammlung jeiner Kräfte fam. 

Sn Hamburg aljo ging am 2. Januar 1678 die erjte deutjche 
Driginaloper in Szene. Unternehmer waren eine Anzahl wohlhabender 
Bürger, der Lizenziat Lütjens, der Organift Johann Adam Reinken 
und der NRechtögelehrte und Ratsherr Gerhard Schott ftanden an ber 
Spige. Der legtere war die Seele des Unternehmens, deſſen Blütezeit 
mit jeinem 1702 erfolgten Tode unmiderbringlic) dahin war. Man 
hatte ja nun feineswegs die Abjicht, hier etwa anderes zu jchaffen, 
al3 was die Jtaliener mehr al3 ein halbes Jahrhundert zuvor Schon 
geftaltet hatten. Aber auch ohne ſolche programmatifhe Abfichten 
mußte infolge der Verfchiedenheit der Verhältnifje etwas anderes ent- 
jtehen: denn nicht höfifcher Unterhaltung, fondern dem Bürgertum 
diente diejes Unternehmen, von feinen Wünſchen wurde ber Charakter 
bejtimmt. Das offenbart ſich gleich darin, daß die bibliſchen 
Stoffe hier in den Vordergrund treten. Leider fehlte der wirklich 
ichöpferifche Dichter, der e3 vermocht hätte, die naturmwüchfigen und 
damit gejunden Wünſche des Volkes zu veredeln und die noch völlig 
ungebildete, aber auch noch unverbildete Zuhörerjchaft in künftlerifchen 
und nationalen Geifte zu erziehen. Langmweilige Gelehrfamfeit, un— 
fruchtbare Allegorie und zopfig fteife Formengebung ließen die ernit 
jtrebenden Dichter zu feiner glüdlihen Schöpfung gelangen, während 
die oberflächlich veranlagten nur allzu raſch den groben Jnftinkten des 
Pöbels verfielen und ſich hier durch Roheiten und Abgefchmadtheiten 
billigen Erfolg holten. Auch die biblifchen Stoffe blieben davon nicht 
verſchont; bald wurde aud) das Heiligfte nicht aus böfer Abjicht, ſondern 
aus Unbildung jo erniedrigt, daß man es faſt al3 Erlöfung empfindet, 
wenn jpäter neben den derb fomijchen, das ftädtiiche Leben und bie 
heimifche Vergangenheit aufnehmenden Werfen die mythologifchen und 
hiftorischen Stoffe der italienijhen Oper ihren Einzug halten. 

Hand in Hand mit der geijtigen Verrohung ging eine Steigerung 
der äußeren Pracht der Ausftattung, die einerjeit3 auf einen groben 
Realismus, andererjeit3 auf einen möglichſt jinnfälligen und proßig 
teuren Aufwand Hinauslief. Der Aufwand an Koftümen, die Be- 
teiligung don großen Majjen der Mitjpielenden, das Auftreten von 
Pferden und allerlei erotijchem Getier wurde der Speftafelfucht der 
Maſſe bald zur Hauptjache. Andererjeit3 bleibt zu bedenken, daß e3 
um die deutihe Geſangskunſt, zumal in den erjten Jahrzehnten 
noch jehr jchlecht bejtellt war; jo nahm man eben die Kräfte, wo man 
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fie fand: Handwerker, verlaufene Studenten, aufgelejene Bagabunden, 
allerlei gejcheiterte Eriftenzen, daneben in ber Weiblichfeit — da 
man bon den „weljchen Kapaunen“, wie Matthefon jie nennt, in 
gejunder Empfindung nichts wiſſen wollte — Marktweiber und jogar 
Dirnen wurden in die Gewänder der Götter, Göttinnen und Heroen 
der Menjchheit gejtedt. Allmählich befjerten ſich diefe Berhältniffe, 
vor allem durd die außerordentlichen Fähigkeiten de3 Dirigenten 
Kufjer; aber es ift doch bezeichnend, daß die dur) Schönheit und 
Stimme gleich berühmte Sängerin Conradi in muſikaliſcher Hinficht 
jo unwifjend war, daß fie feine einzige Note kannte, und ihr die Rolle 
jo lange Ton für Ton vorgefungen werden mußte, bis fie fie auswendig 
behalten hatte. 

Eröffnet wurde die Opernbühne auf dem Gänjemarkt mit dem 
geijtlihen Singjpiel „Adam und Eva oder der erjchaffene, gefallene 
und aufgerichtete Menſch“. Der Tert ftammte von dem Faijerlichen 
Poeten Richter, die Mufik hatte Johann Theile, (1646—1724), 
ein Schüler von Heinrich” Schüß gejchaffen, der ſich ſchon zuvor ala 
guter Drgglipieler und großer Fugenjeger Ruhm erworben Hatte. 
Bon den wenig bedeutenden Komponiſten in der erjten Zeit jei nur 
der Geiger Nikolaus Adam Strungf (1640—1700) genannt, der 
al3 Geiger auf feinen jpäteren Fahrten nad) Italien ſelbſt den be— 
rühmten Archangelo Eorelli in Schatten ftellte. Es famen übrigens 
auch jchon in der erjten Zeit neben den einheimijchen Werfen fremde, 
zumal franzöfische, zur Aufführung. 

Sn den bürgerlich gediegenen, aber dod) etwas langweiligen Be- 
trieb fam ein anderes Leben, al3 Johann Siegmund Kuſſer 1693 
Stapellmeijter und Direktor der Oper wurde. In dieſem unruhigen 
Geiſt jtedte etwas vom FZigeunerblut feiner Heimat (er war 1657 zu 
Preßburg geboren). E3 duldete ihn nirgends lange, aber wo er hinfam, 
erreichte er durch die Energie feiner Perjönlichkeit auch mit unzu— 
länglihen Kräften Bebeutendes. Nach Matthejons Urteil in der 
„Ehrenpforte‘ muß er das deal eines Dirigenten gewejen jein. Leider 
blieb er — deſſen Opern der internationalen Laufbahn Kuſſers ent- 
jprechend den italienischen Stil tragen — nur bis 1697 in Hamburg. 
Er hat dann jpäter noch in Paris, Italien und zulegt in Dublin eine 
große Tätigkeit entfaltet und iſt 1726 geftorben. Kuffer hatte aud) 
einen oder vielleicht den für die deutjche Oper damals begabteften 
Komponijten nad; Hamburg gezogen. Schon 1694 war ihm der um 
1674 in Teuchern bei Weihenfeld geborene Reinhard Keiſer in 
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die Hanjajtadt gefolgt und wurde hier ſchon nad) den erjten Werfen 
ber erforene Liebling der Bevölkerung. „Wenn man auf dem natür- 
fihen Hiftorifchen Wege, nämlich auf dem Gang durch Deutjchland 
im 17. Sahrhundert, endlich bei Keifer anlangt, fo überlommt einen 
plöglich das Gefühl des Frühlings: feine Töne find wirklich geftaltet 
wie die erften Blüten der neuerwachenden Natur, ebenfo zierlich, Hein 
und behende, ebenjo verwelflich und von derjelben untadeligen Schön— 
heit. Aber an dem Säewerk, welches zur felben Zeit in Hoffnung 
reicher Garben herrlich aufging, hat er allerdings wenig teil,“ urteilt 
der Händelbiograph Chryjander (Händel I, 80). Der gleichzeitige 
Matthefon pries ihn uneingeſchränkt: „Wa3 er fehte, das fang fi 
alles auf3 anmutigjte, gleichjam von fich jelbft, und fiel jo melodiſch 
reich und leicht ins Gehör, daß man’3 fait eher lieben als rühmen 
möchte‘. Leider fehlte diefem Manne, in dem ganz vereinzelt zu 
jener Zeit das freudige deutfche Singtalent lebte, jeglicher ernjt künſt— 
lerifche Trieb und alle fittliche Kraft. Er blieb zeitlebens „der Zücht— 
ling der Natur‘, wie ihn der gelehrte Telemann verächtlich jchalt, 
ftrebte niemal3 nad) fünftlerifcher Kultur und hat leider aud) jeine 
Natur verfommen lajjen. Das üppige Hamburg wurde ihm gefähr- 
lid; al3 er von 1703—1707 gar jelber die Direktion führte, jagte er 
wahllos in den Mitteln der Gunſt des Pöbels nad, büßte freilich 
jeinen Leichtjinn mit dem Zuſammenbruch, mußte jogar Hamburg 
verlajjen, fand dann in den Ffärglichen Berhältnijfen gleich wieder 
ben richtigen Schaffenseifer, ſodaß er zwei Jahre jpäter (1709) mit 
zwei neuen Opern zurüdtommen und feinen alten, prahlerifch üppigen 
LZebenswandel — er ließ fich ftet3 von zwei Bedienten „in aurora 
liberey‘ begleiten — wieder aufnehmen fonnte. So verfam feine 
Kunft in moralifcher Hinfiht immer mehr, und er frönte den 
niedrigiten Inſtinkten des Pöbels in ſolchem Maße, daß 1725 feine 
107. Oper, „die Hamburger Schlachtzeit‘, wegen großer Anftößig- 
feiten, in der auch in diefer Hinficht „freien“ Stadt vom Senat ver— 
boten werden mußte. Von 1719 ab verjuchte er jein Glück meiſt 
außerhalb, wußte ſich aber body in Hamburg jeinen Pla jo warm 
zu halten, daß er nach vergeblichen VBerfuchen, in Stuttgart oder in 
Kopenhagen anzuflommen, 1728 die Kantorei- und Kanonikerſtelle an 
der Katharinenkirche erhielt, deren reichliche Einkünfte er bis zu feinem 
Tode, 1739, genoß. 

Die Reihe der Hamburger Lebemannstypen jeßt in recht eigen 
artiger Weife Johann Matthefon (1681—1764), ein geborener 
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Hamburger, fort. Al3 eine in diejer Zeit, in der die Gelehrſamkeit 
jih nur in der Würde der fteifen Perüde wohl fühlte, doppelt ſeltſam 
wirkende Miſchung von erjtaunlich fleißiger Gelehrtennatur mit allzu 
jelbjtgefälligem, aber vieljeitigem und überall verwendbarem Künjtler- 
tum; dabei ein wenig wählerijcher Genießer, andererjeit3 wieder Pa- 
trizierart glücklich nachahmender Gönner fteht der für die Kenntnis 
der muſikaliſchen Berhältnijfe jeiner Zeit außerordentlich wichtige 
Mann dor und da. Al Komponijt hat er troß feiner zahlreichen 
Arbeiten nicht viel zu bedeuten, und der fittliche Halt, durd) den er 
in diejer Zeit Keifers der Bühne feiner Vaterjtadt mehr hätte nügen 
fönnen, fehlte ihm auch, wenn ihn auch feine gewandte und Fuge 
Lebensart vor dem Verfommen ſchützte. So hat ihn die Muſik— 
geihichte hauptſächlich als den Verfaſſer zahlreicher wifjenjchaftlicher 
Werke zu nennen, unter denen „das neu eröffnete Orcheſter“ (1713), 
„die critica musica“ bejonders aber „der vollfommene Kapellmeijter‘ 
(1739) und „Grundlage einer Ehrenpforte‘” (1740) bi3 auf den heu- 
tigen Tag ihren Wert behalten haben. Am 17. April 1764 ift der bis 
an jein Ende gleich unermüdlich und vieljeitig arbeitende und nad) 
Möglichkeit das Leben ebenjo vieljeitig genießende Mann geftorben. 
Unter jeinen Verdienjten, für deren Aufzählung und reichlicdhe Be— 
feuchtung er doc immer nocd am fleißigiten bejorgt war, pflegte er 
ji) beſonders hoc) die Begünftigung Händels anzurechnen. Unjer 
großer Händel war 1703 al3 neunzehnjähriger Jüngling nad) Ham— 
burg gefommen. Der Ruf der Oper war aljo troß ihres Niedergangs 
noch jo ftarf, daß der an Können und auch an jittlichem und künſt— 
leriſchem Ernit der Auffafjung feines Berufs ſchon damals jeine ganze 
Umgebung überragende junge Künjtler hier jein Ziel am eheſten er- 
reihen zu können glaubte. Der Allerweltsmenih Matthejon lernte 
den jungen Muſiker jofort nad) jeiner Ankunft kennen, und wenn er 
auch nur drei Jahre Älter war, jo war er doc) Flug genug, die außer— 
ordentliche Begabung des Jünglings zu erfennen und edel und bes 
rechnend genug, ihn jofort zu begönnern. Händel war freilicd) nicht 
der Mann, fich begönnern zu lajjen, und jo fam es auch zum Zer— 
würfnis, wobei e3 freilich dem aalglatten Hamburger bald wieder 
gelang, den jungen Künftler zu verfühnen. Händel, der jich zuerjt recht 
bejcheiden an ein Pult der zweiten Violine gejegt hatte, lernte hier 
ſchnell, was ihm nad) feiner ftrengen Kantorenschulung an Gewandtheit 
der Mache und auch an Leichtigkeit der Melodieführung fehlte. Am 
8. Januar 1705 fam jeine erfte Oper „Armida oder der in Kronen 
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erlangte Glückswechſel“ zur außerordentlich erfolgreichen Aufführung; 
bald folgte jein „Nero“. Die beiden Werfe müfjen auf die Hamburger 
einen unauslöſchlich jtarfen Eindrud gemacht haben. Es ijt ja leicht 
erflärlich, daß gerade gegenüber der leichten und weichlichen Art 
Keiſers, die herbe Größe, ernſte Leidenfchaft und jcharflinige Charak— 
terijtif, die fchon in diefen erjten Werfen Händels liegt, doppelt her- 
vorjtechen mußten. Händel wäre aud) jicher der beſte Mann dazu 
gemwejen, die Hamburger Oper hoch zu bringen. So furz feine Wirf- 
ſamkeit an diefem Orte war, jo empfand doch das Bolf jest jtärfer 
al3 je zuvor die Erbärmlichkeit mancher der Hanswurftiaden, des 
Sprachmiſchmaſchs und der Zoterei in den Werfen Keijers und feiner 
Genoſſen. Händel wurde denn auc nad) Keiſers Abgang von dem 
neuen Direktor jofort für neue Opern verpflichtet; aber er jchuf nur 
noch ein Werk für die Hamburger Bühne, das feiner Länge wegen 
al3 zwei Opern gegeben wurde, „Florindo“ und „Daphne“. Als 
diefe Werke zur erfolgreichen Aufführung kamen, hatte Händel die 
Hanjaftadt bereit3 verlajjen und begann im Ausland fich zu jenem 
Univerjalmenjchen heranzubilden, der in jich die mujfifalifchen Kräfte 
der damaligen Welt aufnahm und mit jeinem deutjchen Wejen durch— 
tränfte. Die Hamburger haben aber feiner Wirkſamkeit jtet3 in Dant- 
barfeit gedacht und bei der jpäteren glänzenden Entwidlung des 
Künftlers immer mit Selbjtzufriedenheit betont, daß er jich in ihrer 
Stadt die erjten Sporen verdient hatte. 

Den Niedergang der Oper aber vermochten die vielfachen neuen 
Direktionsverſuche nicht aufzuhalten. Auch die 1722 erfolgte Berufung 
Georg Philipp Telemanns (1681—1767) half nicht. Ja, wenn 
das duch Ruhm oder durch fruchtbares Schaffen möglich gewejen 
wäre, hätten die Hamburger jich faum einen Bejjeren juchen können, 
al3 den in jenen Tagen einem Bach weit vorangeftellten Kantor des 
Hamburger Fohanneums. Telemann, eine fharflichtige und geiftreiche, 
daneben eine unermüdlich jleißige Natur, hat die Schäden der Ham— 
burger Oper jicher erfannt, aber es fehlte ihm urjprüngliche Schöpfer- 
kraft. Mit feinem reichen Können und großen Wijjen hat er eine faum 
aufzählbare Zahl von Werfen (44 Paſſionen, zahlreiche Oratorien, 
600 Duvertüren, noch mehr Kantaten, 40 Opern und eine Menge 
Inſtrumental- und Gejangstompojitionen der verjchiedenjten Art) ges 
Ihaffen, die oft außer der Gewandtheit des Sabes eine freilich durd) 
bewußte Ueberlegung gewonnene Originalität aufweijen; aber etwas 
Gewinnendes, Packendes oder gar Hinreißendes haben fie alle nicht. 
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So ging e3 denn unaufhaltiam abwärts. Der Boden eine3 ge= 
funden Volkstums, aus dem immerhin die erjten biblifchen Opern 
gewachſen waren, war längſt verlajjen. Jetzt Hatte man einerjeit3 
ein halbinternationales Gemiſch, dem man al3 volfstümliche Kraft 
die plebejiihe Rohheit entgegenjegte. 1739 hörte die Hamburger 
Oper nach 6Ojährigem Beſtehen, während deſſen 246 verjchiedene 
Opern aufgeführt worden waren, auf. Zwei Jahre jpäter hielt dan 
auch in Hamburg die italieniſche Oper unter Angelo Mingotti 
ihren Einzug in das Haus am Gänfemarft, das den erjten groß 
angelegten Verſuch deutſcher Mufifdramatif entjtehen und vergehen 
gejehen Hatte. 


Die italienijhe Oper in Deutſchland 


zeigt wie fein anderes Gebiet die völlige Unterjochung des deutjchen 
höfiſchen Gejchmad3 unter die Fremde. Mit dem lärmvollen, vielfach 
glänzenden, aber zumeift doch innerlich hohlen Gefolge von Kom— 
ponijten, Kapellmeijtern, Dichtern, Sängern, Sängerinnen, Maſchinen— 
fünftlern, Architekten hielt die italienifche Oper ſeit der Mitte des 
17. Sahrhundert3 in den deutjchen Reſidenzen ihren überall jieg- 
haften Einzug. Sp verarmt Deutjchland war, für dieje fremden Gäſte 
war es da3 Land, wo am leichtejten Ehre und Gold zu holen war. 
Dafür verjtanden ſich die Südländer auf die im abfolutiftiichen Zeit- 
alter doppelt einbringliche Kunſt der Beweihräucherung fürftlicher 
Fähigkeiten aud) viel bejjer, und dabei feiner als die deutichen Ge— 
lehrten und Hofdichter, denen e3 ja am guten Willen zur Schweif- 
wedelei keineswegs gebrad). Die Gefamterjcheinung diejer italieni- 
ſchen Oper in Deutjchland iſt mit ihrem aufdringlicdhen Glanze ein 
jo trauriges Bild unferer Kultur, daß e3 einem recht jchwer Fällt, 
ſich der wertvollen Einzelheiten, die auch in diefem Nunfttreiben ent— 
widelt wurden, zu freuen und die leichte Rokokoſchönheit dieſes Taumel- 
lebens zu genießen. 

Einen leichten Dienft hatten die Hofpoeten und Hoffomponijten 
ja nicht. Die leßteren waren überdies zumeiſt Stapellmeijter und 
brachten während ihrer Amtszeit faſt ausfchließlich eigene Kompo— 
jitionen zu den Dichtungen der Hofpoeten zur Aufführung. Beide 
waren gejchidt genug auf örtliche Verhältnijje Bezug zu nehmen. 
Zeno und Metajtafio in Wien, Pallavicino in Dresden, Terzago in 
Münden waren die bewährtejten Dichter. Daß die jeweils berühmtejten 
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Meijter Italiens al3 deutiche Hoffomponijten verjchrieben wurden, ift 
bereit3 im vorigen Kapitel erwähnt worden. Auch die erften Geſangs— 
größen der Zeit wirkten in Deutjchland, wo man ſich zu den beiten italie- 
niſchen Mafchiniften franzöfische Ballettmeifter verjchrieb. Nur die In— 
ſtrumentaliſten waren meijt Einheimijche. Seit der Mitte des 17. Jahr— 
hundert3 wurden in den bdeutjchen Rejidenzen dann auch bejondere 
Komödienhäufer nach) italienifhem Mufter gebaut. Der Hof und ge— 
ladene Gäfte waren die Zufchauer; der heute leider noch übliche Logen— 
und Rangbau entſpricht diefem höfiſchen Gejellfchaftstreiben, niemals 
aber einem Volkstheater. Erſt jeit der Mitte des 18. Jahrhunderts 
hatte aud) ein breiteres Publikum gegen Entgelt Zutritt. Selbit in 
der Spielzeit folgte man dem italienischen Vorbild; zum Karneval 
famen dann allerdings noch die fürftlichen Felttage aller Art. Dft 
genug verwiſchte jich dabei noch der Charakter der Beranjtaltung, jo 
daß aus einer Vorftellung vor dem Hofe eine Unterhaltung der Ge— 
ſellſchaft „„Wirtſchaften“) wurde, wobei fogar das fürftliche Paar mit» 
wirkte. Wien, Minchen, Dresden, Berlin, Hannover, Braunjchweig, 
Stuttgart waren die wichtigiten Pflegejtätten dieſer Kunſt. 

Aus der großen Zahl der ihr Huldigenden Künftler jei an diejer 
Stelle nur noch einer genannt: Johann Joſeph Zur, ber durd) 
vier Jahrzehnte in Wien bedeutjam wirkte. Wie jo viele bedeutende 
Muſiker dieſer Zeit entjtammte er bejcheideniten Verhältnifjen. Als 
Bauernjohn wurde er etwa 1660 im jteyrijchen Hirtenfeld geboren. 
Dann weiß man jo gut wie nicht3 von ihm, bis er 1696 als Organiſt 
an der Wiener Schottenfirche auftaucht. Seit 1698 fteht er in kaiſer— 
lihen Dienſten als Hoflompofitor, Kapellmeifter bei St. Stephan 
(1705) endlich 1715 als erjter Hoffapellmeifter. Caldara, Conti, 
Porſile wirkten unter ihm, dejjen erjt 1741 mit feinem Tode be— 
ichlofjene Wirfjamfeit die Glanzzeit der kaiſerlichen Hoflapelle be- 
deutet. Fur war ein jehr eifriger Komponift, aber nirgends von wirk— 
ih urfprünglicher Kraft. Sein Beſtes liegt wohl in der Kirchenfompo- 
jition danf feiner glänzenden Beherrſchung aller Mittel des kontra— 
punktiſchen Stil3 („der öfterreihifche Paleftrina‘). Unter den zwanzig 
dramatischen Werfen ift die 1723 in Prag zur Aufführung gelangte 
Krönungsoper „Costanza e fortezza“ weniger um ihres inneren 
Wertes willen, als durch die glanzvolle Wiedergabe, die jie erfuhr,, 
berühmt geworden. Fur entfaltete große Wirkſamkeit al3 Lehrer und 
TIheoretifer. Sein 1725 veröffentlichter „Gradus ad Parnassum“ war 
eigentlich bereit3 beim Erjcheinen veraltet, hat aber troßdem nod) 
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lange als Theoriewerf eine Sonderftellung eingenommen. Gegenüber 
der großen Zahl italienischer Mujifer zeigt Fur ald Charakter und 
Menſch die biedern Eigenſchaften deutichen Weſens. Ein treuer 
Diener ſeines Herrn, ein treuer Diener feiner Kunſt: man mußte nur 
erſt daS wahre deal diejer deutſchen Kunſt erkennen; an Kräften, 
e3 zu verwirklichen, fehlte e3 nicht. 


2. England. 


Man follte meinen, daß in England am ehejten die Borbe- 
dingungen für eine eigenartige Geſtaltung des Muſikdramas gegeben 
waren. Das Volk war reich, beſaß eine eigenartige Kulturentwidlung 
und dazu jtarfes nationales Selbjtbewußtjein. Auf dramatiſchem Ge- 
biet hatte e3 vor allen anderen neueren Bölfern eine reihe Ent— 
widlung Hinter jich, die es fchnell zur ftolzeften Höhe hinaufgeführt 
hatte. Als die Florentiner mit eifriger Gelehrſamkeit das antile Drama 
ſuchten, hatte hier Shalespeare (1564—1616) mit den Fühnen 
Händen de3 von der heiligen Macht urjprünglicher Schöpferfraft ge- 
triebenen Genie3 das Drama der Neuzeit gejtaltet. Den Herzens— 
fündiger hat man ihn immer wieder genannt; und Herzensſprache 
ſoll aber doc) gerade die Mufik jein. Wie hat Shakespeare dieſe 
Mufik geliebt! Kein anderer Dichter hat ihr jolches Lob gefungen wie 
er, ber dem nit Mufifempfänglichen die menjchliche Vertrauens- 
würbdigfeit abſprach. Dabei hatte zu gleicher Zeit aud) die eng- 
liſche Muſik fih zu hoher Bedeutung emporgefhmwungen. Daß 
ber funftvolle und liebenswürdige Madrigalgejang eine unvergleichliche 
Pflege fand, ijt früher hervorgehoben worden (S. 253); im Kapitel 
über die Jnjtrumentalmufit (S. 405) werden wir hören, daß in Diejer 
Zeit da3 englifche Volk jogar einen eigenen Muſikſtil voll fruchtbarer 
Entwidlungsfeime fand. Und doc, trogdem die Engländer ſchon da— 
mal3 alle Erjcheinungen der Welt fennen lernten, trogdem ihr Muſik— 
bedürfnis auch ſchon damals alles von fremder Seite Gebotene freudig 
aufnahm, fam die Florentiner Oper jet nicht ins Land. 

Zunächſt hat jicher gerade die hohe Bedeutung, zu der das Wort- 
drama gejteigert worden war, die Einführung des ja nod) recht kärg— 
fihen Mufildramas verhindert. Danad) fam über das Land die böje 
Zeit des gewaltigen politifchen Kampfes, in dem Oliver Cromwell ben 
morjch gewordenen Thron des abjoluten Königtums zerjchmetterte 
und der Selbjtändigfeit des mündig gewordenen Volks zum Siege 
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verhalf. Aber diefer Cromwell war Puritaner. Er, der die Freiheit 
jo liebte, wurde aus Haß gegen die Fröhlichkeit zum Tyrannen. Theater 
und öffentlihe Mujil, und zwar jogar die firchliche, jollten mit 
Gewalt ausgerottet werden. Im Haufe freilich haben, wie Miltons 
Gejtalt beweiſt, auch die Puritaner der Muſik ein befcheidenes Heim 
gewährt. 

Es fonnte natürlich nicht gelingen, aus dem „old merry England“ 
ein Bolt kopfhängeriſcher Muder zu machen. Nod zu Cromwells 
Lebzeiten, 1656, wurde der Verſuch gewagt, eine englifche Oper nad) 
itafienifhem Vorbild zu Schaffen. Er miflang; nicht durch Eingreifen 
der Regierung, jondern durch die Unzulänglichfeit der englifchen 
Mufiler. Bier Jahre fpäter zog mit dem Söldling Frankreichs, 
Karl IL, das Franzojentum in England ein. Was der Hof dazu tun 
fonnte, um diefem zum Giege zu verhelfen, geſchah, und die äußeren 
Verhältniſſe begünjtigten menigjtens bi3 zu einem gewiſſen Grade 
dieſe Fremdherrjchaft. Nach der aufgezwungenen Enthaltſamkeit brach 
die Lebensluft mit verdoppelter Kraft hervor; das verderbliche Bei- 
ipiel des Hofes fam Hinzu; anftatt der früheren Luftigfeit und Lebens— 
fraft beherrjchten Ausichweifung und niedrige Sinnlichkeit das neu 
auflebende ALuftipiel, während das ernjte Drama Drydens ſich die 
Feſſeln des franzöjiichen Klaſſizismus anlegte. Freilich, das eng- 
liche Volk war zu gejund, um zu erliegen; aber die Gejundheit 
zeigte ih Schon jegt für die Kunft im Konfervativismuß. 
Während die neue Heilslehre vom monodiſchen Stil ſonſt die ganze 
Welt eroberte, begann in England eine faſt rührende Pflege des alten 
fontrapunktiichen Madrigalgejangs. Als ſtarke Gegenmacht wirkte nun 
da3 Bolfslied, das jchon einmal für die Inſtrumentalmuſik von 
febenfpendender Bedeutung geworden war, da3 aud) jegt beinahe zu 
einer echt englijchen Oper geführt hätte. E3 wirkt wie Schidjalsbejchluß, 
daß e3 nicht dazu fam. Das Gejchid gab England nur noch einen 
ſchöpferiſchen Mufifer, und diefem gönnte es nur eine fnappe Lebens— 
zeit, fo daß nicht reifen fonnte, was in ihm lag. 

Sm Tobdesjahre Crommell3 1658 war Henry Burcell ge 
boren. In der ftrengen Schule der alten Kunſt erzogen, hatte er doch 
von Jugend an auch die Kraft der Volksmuſik eingejogen und war 
durch jeinen jpäteren Lehrer Blow mit der früheren jelbjtändigen 
englijhen Inſtrumentalmuſik befannt gemacht worden. „In ihm war 
die alte englifche Freudigfeit lebendig, der Sinn für förnige Herzens— 
wärme und urgefunde Melodie. Die Liebe zu diefem nationalen Befit 
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ließ ihn zuerjt fich gegen das franzöſiſche Deflamationsprinzip wenden, 
fie trieb ihn der Pflege echt vollstüimlicher Innigkeit und wahr empfun— 
dener Weijen zu‘. (Nagel, „Gejchichte der Mufif in England‘, Straß- 
burg, 1897). So brauchte er nicht bewußt den Engländer gegen die 
Ausländer auszufpielen und fam doch zu feiner eigenen nationalen 
Tonjprade, und das englifche dramatifche Blut rollte jo ftark in 
jeinen Adern, daß er ohne Suchen zum begleiteten, mit ariojen Ein- 
zelzügen bereicherten Rezitativ fommt, al3 erjter vor Scarlatti, der 
wahrjcheinfich unabhängig vom Engländer dieje bedeutjame Neuerung 
einführte und von der Welt al3 Erfinder derjelben gefeiert wurde. 
Turcell hat es in „Dido und Aeneas“ in ganz bedeutfamer Weije 
ausgebildet. Daneben finden ji) in jeinen Werfen Szenen von ge- 
waltiger dramatifcher Kraft, und der mufifalifhe Ausdruck feiner 
Melodie jteht an Sinnfälligfeit faum hinter italienifchen zurüd, über- 
trifft fie dagegen weit an gejunder liedmäßiger Kraft. Leider fehlte 
Purcell jegliche Selbftkritif, und wie er ohne alle Bedenken jeinen 
echt germanifchen Melodiegängen das leichtfertige Zierwerk de3 ita- 
lieniſchen Koloraturgejangs einfügte, jo bringt er auch im Orcheſter 
unmittelbar neben fein charafterijierenden Stellen jolde von öder 
Bedeutungslofigfeit. Er erfannte auch nicht, daß e3 feine Kraft völlig 
am unrechten Orte verjchwenden hieß, wenn er jid) damit begnügte, die 
Muſik neben das Drama zu ftellen. Seine zahlreichen, oft jehr aus— 
führlihden Schaujpielmufilen zu Werfen von Shafespeare, 
Droden und anderen zeitgenöfjischen Dramatifern gehören einer hohlen, 
und innerlich haltlofen Zwittergattung an, aus der niemals ein ge= 
ſundes Mujifdrama werden konnte. Aber da er alle Anregungen, 
die ihm von außen famen, aufzunehmen und in einem durchaus 
eigenen Geifte zu verarbeiten und umzugeftalten wußte, wäre er wohl 
ficher zur echten Oper gelangt, wenn nicht ein früher Tod jchon 1695 
jeinem arbeitsreichen Leben ein Ende gemacht hätte. So aber er- 
jcheint fein Wirken für die Oper al3 Epifode, und wir müfjen in jeinen 
firhlihen und damit fonjervativen Werfen feine bedeutjamjten muſi— 
falifchen Leitungen jehen. Seit Purcell hat England feinen bedeu- 
tenden jchöpferifchen Geift in der Muſik und als eigenartige mufif- 
dramatifche Leiftung nur die verrufene Bettleroper (vgl. VII. Bud, 
Kap. 1.) hervorgebracht. Der Meifter, den die Engländer als ihren 
größten Tonfünftler verehren, war der Deutihe Händel, der von 
1710 ab dem englijchen Mufifleben den Stempel feines gewaltigen 
in der Erſcheinung univerjalen, im Kern urdeutjchen Wejens aufprägte. 
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5. franfreid). 


Der Spott Björnjons, daß Frankreich für fein Geiſtesleben mit 
einer chineſiſchen Mauer umgeben jei, ijt für die Vergangenheit in 
noch höherem Maße als für die Gegenwart berechtigt. Aber jo ge- 
wiß dieſer Abſchluß manche Mängel und viele Einjeitigfeiten im Ge— 
folge gehabt hat, im allgemeinen it die Abneigung gegen da3 Fremde, 
da3 Vertrauen auf die eigene Art, dem Lande zum Heile ausgejchlagen. 
Seine Kultur hat ſich dadurd) eine hohe Eigenart bewahrt, und wenn 
jie nicht nad) allen Seiten genügend ausgebildet worden ift, jo hat 
fie doch dort, wo ber franzöfiiche Geift, der mit Stolz gepflegte 
esprit gaulois jid) ausleben fann, durch die Selbjtändigfeit der Aus— 
bildung einen ganz eigenartigen Wert und erzielt umſo ſtärkere Wir— 
tungen. Am günftigjten ijt das Ergebnis in den Fällen, mo die fremde 
Anregung nicht völlig abgewiejen, aber in durchaus nationalem Geifte 
umgebildet und in Verfchmelzung mit dem dem Lande allein gehörigen 
ausgebildet wurde. Das charakteriſtiſchſte Beifpiel dafür ift die Oper. 
Hier ift es nur Frankreich gelungen, ſich der Übermad)t der italieni- 
ſchen Oper zu erwehren oder doc), das fremde Vorbild mit den ein- 
heimifchen Beftrebungen jo zu verbinden und den eigenen Sonder— 
bedürfnijjen gemäß jo umzugeftalten, daß die franzöſiſche Oper als 
eigenartige3 und jelbftändiges Gebilde dajteht. 

Das ift um jo merkfwürdiger, als dieje neue franzöfifche Oper 
keineswegs an die alte bodenftändige Kunſt eines Adam de la Halle 
anfnüpft. Diefer blieb eine vereinzelte Erjcheinung und ohne uns 
mittelbare Einwirkung. Umfo bezeichnender iſt es für die Bejtändig- 
feit des franzöfiichen Charakters, daß die jegt im gewaltjamen Ringen 
mit der Fremde herausgebildete franzöfiiche Spieloper ſchließlich den- 
jelben Charakter erhält, wie das bodenftändige Gewächs der Sing— 
jpiele des budligen Meijters von Arras. Die Umbildung der aus der 
Fremde erhaltenen Anregungen ijt eine jo volljtändige, daß die fran— 
zöſiſche Oper ihre Widerjtandstraft gegen die italienifche durch Die 
Anlehnung an eine Kunftform erhält, die jelber etwa anderthalb Jahr— 
hunderte früher aus Italien nad) Frankreich eingeführt worden war: 
da3 Ballett. Durd die Königin Katharina von Medici waren die 
am Hofe der Medici beliebten großen Aufzüge und Prunkdarftellungen 
an ben franzöjiichen Hof verpflanzt worden. Ihre Abjichten ver» 
wirflichte der italienijche Geiger Balthazarini, der in Frankreich den 
Namen Beaujoyeur erhielt. 1581 wurde unter feiner Leitung zur 
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VBermählung des Herzogs von Foyeufe mit Margaretha von Lothringen 
unter dem Namen „ballet comique de la reine“ ein ungeheuerliches 
Speftafeljtüd aufgeführt, das von zehn Uhr abends bis vier Uhr mor— 
gend dauerte. Diejed Ballett hatte einen gewaltigen Erfolg. Die 
ganze Gattung jagte offenbar nicht bloß der franzöſiſchen Gejellichaft 
im höchſten Maße zu, jondern aud) den breiteren Volksſchichten, denen 
Dabei gütigjt gejtattet wurde, ſich anzujehen, wie jich der Hof amüſierte. 
Die Erflärung dafür, daß dieje Ballett jo beliebt wurden, — man 
zählte bereit 1610 ihrer achtzig — liegt darin, daß fie nicht eigentlich 
Scauftellungen für den Hof, ſondern von der Gefellichaft jelber für 
ſich ausgeführte Prunffefte waren. Die ganze Hofgejellichaft, der König 
jelbjt beteiligten jich bei diejen Spielen. Es fam nur auf Unter— 
haltung, auf die Möglichkeit der Pradhtentfaltung, auf Gelegenheit 
zur Huldigung an die allerhöchſten Herrjchaften, des weiteren auf 
die Möglichkeit des wechjeljeitigen galanten Spiels innerhalb der Ge— 
jellichaft, wohl aud) der leichten boshaften Spötterei an. Der eigent- 
lihe Tanz war ſchon durch die Feierlichkeit des höfiſchen Zeremoniells, 
durch die Schwere der feitlichen Gemwänder, ſchließlich auch dadurch), 
daß e3 ji) im ganzen bei den Ausführenden um Dilettanten handelte, 
nicht bejonder3 mannigfaltig, die Muſik aljo auch nicht. Ebenſo— 
wenig fam es auf wirklich dramatiſchen Inhalt an. E3 war vielmehr 
ein Aneinanderfügen einzelner großer Szenen, und man verjucdhte 
gar nicht erjt durdy Pantomimen deren Bedeutung Har zu machen, 
fondern Half ſich dadurch, daß die Auftretenden ein Sprücdjlein her» 
jagten oder in einer Arie, in reich verziertem Geſang, in einem 
Chor von ihrer Bedeutung und ihrer Abjicht redeten. Dieje Berbin- 
dung von Tanz, Muſik, Gejang und Dellamation ift der Ausgangs 
punft der franzöfiichen Oper geworden; die „große‘ franzöfiiche Oper 
von heute weijt eigentlich noch) immer dieſe Bejtandteile auf. Bor 
allem hat das Ballett, wenn es auch jpäter zurüdgedrängt wurde, 
in ihr immer eine viel größere und wichtigere Aufgabe gehabt, ala 
in der Oper der anderen Länder; in der großen Parijer Oper war 
e3 bis in unjere Zeit hinein der Mittelpunkt jeder Aufführung und be— 
gann zu einer ganz bejtimmten Zeit; die Lebewelt fand jich eigentlich 
erft zum Ballett im Theater ein, und es ift befannt, daß 1861 Richard 
Wagners „Tannhäuſer“ dadurd zu Fall fam, daß das vom Kom— 
ponijten für Paris nachträglich Hinzugejchaffene Ballett an „falſcher“ 
Stelle jtand, jo daß es bereits vorbei war, al3 die Mitglieder der 
Klubs es endlich nad) alter Gewohnheit an der Zeit gefunden hatten, 
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im Opernhauje zu erfcheinen. Seitdem Wagners Werke in Frankreich 
ihren jiegreichen Einzug gehalten haben, ift die alte Herrichaft des 
Ballett3 gebrochen. 

Den älteren franzöjiichen Komponiften aber reichte die Form 
des Hojballetts völlig zur Betätigung aus. Die bereits 1570 durd) 
Baif gegründete „Akademie für Diht- und Tonkunſt“ verfümmerte 
nac) des Begründer3 Tode. Die zahlreichen politifchen und religiöjen 
Wirren, die Schreden der Bartholomäusnadht drüdten das gejamte 
Kunftleben darnieder. So blieb e3 bei den Ballettfejtlichkeiten des 
Hofes und der höfiichen Gejellichaft, bei denen man unter ſich war 
und ſich wechjelfeitig amüfierte, und jelbft ein jo hervorragender Lieder- 
fomponift wie Michel Lambert, der den monodijchen Stil aus 
Stalien nad) Frankreich verpflanzte, fand für feine Kompojitionsluft 
völlig Genüge in den muſikaliſchen Einjchiebungen, zu denen ihm die 
Hofballetts Gelegenheit gaben. Selbjt die Tatjache, daß die erjte öffent- 
lihe Opernvorftellung in Florenz zur Verherrlichung der Vermählung 
Marias von Medici mit dem franzöſiſchen König Heinrid IV. 
ftattgefunden hatte, war ohne jegliche Wirkung auf das franzöfiiche 
Mufikleben geblieben, und der Dichter Rinuccini, der der Königin nad) 
Paris gefolgt war, erkannte bald, daß hier für die neue Kunjt fein 
geeigneter Boden jei und fehrte nad) Italien zurüd. 

Erjt mit dem Regierungsantritt Ludwigs XIV. jegten die Ver— 
juhe zur Einführung der italienifhen Oper ein umd 
zwar war es der Kardinal Mazarin, der fich durch diefe neue Unter- 
haltung während der Minderjährigfeit des Königs den Einfluß auf 
die funjtbegeijterte Regentin Anna von Oſterreich zu ſichern hoffte. 
Mazarin verjchrieb ji) alſo die beiten Operntruppen aus Venedig. 
1645 wurde eine Oper Strozzis, Monteverdi3 „Orpheo“ 1647, Werke 
von Cavalli 1654 und wieder 1662 im Saale eines föniglichen Schlojjes 
aufgeführt, aber ohne eigentlichen Erfolg. Die Franzojen vermißten 
hier alles, was ihr Nationalftolz, der jich auf die Entwidlung des großen 
Ballett3 viel zu gute tat, von ſolchen Aufführungen verlangte. So gern 
man ja antike Stoffe hinnahm, Dichtung und Muſik mußten den fran- 
zöſiſchen Charakter tragen. Hatte man doc) jogar im Versdrama die 
Hafjiihe Welt am beften dadurd) wieder zu beleben geglaubt, daß man 
fie in die Schnürbruft einer fteifen Etikette und einer jcharf geregelten 
alademischen Sprache einzwängte. Beſſer gefielen denn auch die durch 
diefe Gaftjpiele der Staliener angeregten Schaufpiele mit Muſik von 
Eorneille (‚‚Andromeda” 1650, „Das goldene Vließ“ 1660, das legtere 
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mehr Ausftattungsftüd), ebenjo wie man in die Komödien Molieres 
Tänze einſchob, um jie der Form des Mujifdramas zu nähern. 
Immerhin war durch diefe italienischen Gaftfpiele das Ber- 
langen nad) der Oper gewedt worden, nur jollte dieje eine echt 
franzöfifhe Nationaloper jein. Die Erfüllung diefes Wunſches 
gelang endlich der vereinigten Tätigkeit des Dichter8 Pierre Perrin 
und des Muſikers Robert Cambert, die im April 1659 im Sclojje 
des Generalpächterd de la Haye zu Iſſy bei Paris das Singſpiel 
„La pastorale, premiere come&die frangaise en musique“, zur Auf- 
führung brachten. Dieje erjte franzöfiihe Oper fand den höchſten 
Beifall des Volkes und der Hofkreife. Der Beifall verftärkte ſich, als 
diejelben Künftler bald danad) in „Ariadne“ an einem Hajjiichen 
Stoff diejelbe franzöfiiche Eigenart in der Miſchung von Dichtung, 
Muſik und Tanz erprobten. So wurde denn dem Dichter Perrin am 
28. Juni 1669 ein fönigliches Patent auf zwölf Jahre ausgeitellt, 
das ihn zur Gründung einer acad&mie de l’opera und zu Opern 
aufführungen in allen Städten des Neiches berechtigte. In einem 
neuerbauten Schaujpielhaufe wurde danad) am 19. März 1671 mit 
„Pomone“, opera ou reprösentation en musique, die eigentliche fran— 
zöfische Oper begründet. Die Einrichtung erhielt den Namen „acad&mie 
royale de musique“. Der Erfolg der erjten Aufführung war ein unge: 
heurer, durch volle acht Monate hindurch wurde „Pomone“ gejpielt; 
der Stolz der franzöſiſchen Nation hatte triumphiert: man hatte eine 
eigene nationale Oper, die anders war, als die gefeierte der Staliener. 
Freilich begleiten jchon dieſe erjte Oper jene heftigen äfthetijchen 
Meinungskämpfe, die für das ganze nächte Jahrhundert für Frank— 
reich charakteriftiich blieben; denn die italienischen Muſiker waren 
zumeift nicht nur Erfinder gejchmeidiger Melodien, fondern auch jelber 
recht gejchmeidige Menjchen, die ji den Wünſchen des Publikums 
überall zu fügen verftanden, und jo hatte Cavalli bereit3 1662 die 
Sonderform der venezianischen Oper aufgegeben, dadurch daß er diejer, 
dem franzöjiihen Geſchmack entſprechend, breite Chormafjen einfügte. 
Auch den leichten Charakter der franzöfiichen Chanſons, ihre pridelnde 
Rhythmik juchte er nachzuahmen, traf aber den Ton nicht bejonders 
glücklich und unterfchäßte zu jehr die Beliebtheit des Balletts. Jmmer- 
hin fanden ſich Schon jegt viele Kunftfreunde, die behaupteten, nur die 
italienifche Sprache fei zur Oper geeignet, für Frankreich komme 
höchſtens eine Tragödie mit eingejchobener Mufif in Betracht und 
dergleichen mehr. Aber der Sieg von Perrin und Cambert war dod) 
Stord, Geihichte der Mufit. 22 
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durchichlagend und wäre jedenfalls noch gefteigert worden, wenn nicht 
die beiden bald uneins geworden wären, jo daß fie nicht imftande 
waren, die Berpflichtungen zu erfüllen, die ihnen das königliche Pri— 
vileg auferlegte. Unter diefen Umftänden gelang e3 dem beim König 
in höchſter Gunſt ftehenden Intendanten der königlichen Muſik, Lully, 
das Privileg Perrins mit noch größeren Vorrechten an ſich zu bringen. 
Lange hat man geglaubt, daß Lully diefer Erfolg nur durch be— 
trügerijche Schleicherei möglich gewejen wäre; diefe Annahme ijt jegt 
widerlegt, aber e3 bleibt bejtehen, daß e3 nur einem jo gejchmeidigen, 
ichleichenden, aber zielbewußten, in der Verfolgung jeiner Zwecke, wie in 
der Ausnugung jedes Erfolgs gleich unbeugjamen Manne wie Lully, 
erreichbar mar. 

Sean Baptijte de Lully (1630—1687) jtammte aus 
Florenz. Zwölfjährig war er nad) Paris gefommen al3 Küchenjunge 
der Nichte des Königs. Aber eifriger al3 der Kochkunft oblag er 
dem Studium de3 Violinjpiel3 und von den Gaſtſpielen der italieni- 
ihen Oper in Paris lernte niemand mehr, al3 er. Bald erwarb er 
ji durd) jein Biolinfpiel und die Mufif zu Hofballett3 die Gunſt 
Zudwigs XIV. in joldem Maße, daß er zunächft in die Gemeinschaft 
der 24 violons du roy und 1652 an die Spitze einer eigenen, für 
ihn geichaffenen Kapelle gejegt wurde. Nun wurde ihm 1672 das 
erweiterte Patent Pierre Berrins übertragen, wonach er die acad&mie 
royale de musique einzurichten hatte und auch vor dem Publikum 
gegen Bezahlung Opern aufführen durfte, „ſelbſt jene, die vor uns 
aufgeführt worden ſind“. Lully brachte noch im gleichen Jahre feine 
erjte Oper, „la föte de ’amour et de Bacchus“, der achtzehn weitere 
folgten, zur Aufführung. In Quinault hatte er einen jehr gewandten 
Tertdichter gefunden, dem es meijt gelang, innerhalb der gezwungenen 
und eigentlich zur Außerlichkeit zwingenden Form der franzöjijchen 
Chor- und Ballettoper echte Dichtungen zu jchaffen; denn oft er- 
reichte er e3, daß diefe Ballett3 und Tänze ſich logiſch aus dem Stoff 
ergaben und zur Erhöhung der dramatifchen Wirkung beitrugen. In 
diefer Hinjicht hat Quinault bis auf den heutigen Tag nur wenige 
twürdige Nachfolger gefunden. 

Lully wollte, nad) dem Vorbild der Florentiner, die antife Welt 
für die Oper neu gewinnen, natürlich jo, daß fie gleichzeitig zu Hul— 
digungen an den König diente, aber er erkannte, daß er in der Ge— 
jamthaltung etwas ähnliches erreichen mußte, wie das franzöſiſche 
Hafjifche Drama. Die Melodie ijt bei Lully auf ein Mindejtmaß zus 
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rücgedrängt; der Einzelgefang bejteht faſt ausſchließlich aus Rezi— 
tativen, die fich mit peinlichiter Genauigkeit an den deklamatoriſchen 
Alzent anjchliegen. Auc die Chöre, die einen breiten Raum ein- 
nehmen, find mufifalifch dürftig und bewegen ſich in den einfachiten 
Harmonien. Das Orcheſter it bejcheiden, bejteht in den Rezitativen 
faft nur au3 einem bezifferten Baß, zu dem nur jelten Violine und 
einige Blasinftrumente Hinzutreten. Von jelbjtändigen Muſikſtücken 
fommen in der Regel nur die zweiteiligen, au3 einem langjamen 
grave und einem fugierten allegro beftehenden, Duvertüren und die 
furzen Ritornelle al3 Vorjpiele zu den Tänzen in Betradht. Dazu 
fommen dann die Tanzmelodien, die bezeichnenderweije in der fran- 
zölischen Oper den Namen airs haben. Dieje Tänze, in denen Zully 
auch fein Beſtes leiftete, und die Bühnenaufzüge blieben für die fran- 
zöſiſchen Komponijten der Stern der Oper, letzterdings diente bie 
dramatijche Handlung nur dazu, die Verbindung zwijchen den ver— 
ichiedenen Balletts herzuftellen. Der Tanzrhythmus beherrjcht die Ge- 
ftaltung der Melodie, die jhon mit Rückſicht auf die geringe Gejangs- 
funft der zur Verfügung jtehenden Kräfte in feiner Hinjicht den blühen- 
den Reichtum der Staliener entfalten durfte. — 

Es iſt leicht erflärlich, daß vor allem jene, die die italienijche 
Oper kannten, die franzöfifche bald langweilig fanden. Das Rezitativ 
vor allem wurde als pfalmodierend, horalmäßig empfunden, und 
St. Evremond nannte die ganze Form der Lullyichen Oper „eine 
Dummheit, beladen mit Mufil, Tanz und Maſchinen“. Die Gegner- 
Ihaft fand zum erjten Male einen jchroffen Ausdrud in der 1702 
erjchienenen Schrift eines Abbé Naguenet, die den Vergleich zwiſchen 
den Stalienern und Franzoſen in der Muſik zu vollen Gunjten der 
erjteren durchführte. E3 erjchienen natürlich Gegenjchriften, aber von 
jet ab bis zu Glud find zweifellos die geijtvolleren Schriftiteller 
Gegner der franzöfifchen Opernform. Die allerfchroffiten Belämpfer 
lieferte der Kreis der Enzyklopädiſten, vor allem Rouſſeau und 
Grimm. Sn jeiner für die Kenntnis diefer Periode jo außerordentlich 
wichtigen „‚correspondence lit&raire“ finden wir für die ernſte franzö- 
jiiche Oper von Lully bis Gluck faum ein Wort der Anerkennung, da— 
für allen erdenklihen Spott und Hohn, wobei freilih Wi und Pointe 
über Sachkenntnis ben Sieg davontrugen. Der jchlimmfte, immer 
wiederkehrende Vorwurf ift der der Langeweile. Die Tatjache, daß 
da3 franzöfifche Volk diefer Kunftgattung, in der durd) die gejchidte 
Anordnung ber Tänze und Aufzüge feine Schauluft ebenjo wie feine 
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Auffaſſung von Klaffizismus durch die pathetifche Deflamation be— 
friedigt wurde, feine dauernde Gunſt bewahrte, vermochte diefen Schrift» 
jtellerfreis nicht umzujtimmen, und als 1758, alfo zwei volle Menjchen- 
alter nad) ihres Schöpfers Tode, Lullys „Alceste“ einen durchichlagen- 
den Erfolg errang, jagt Grimm: „Diejen Lully haben wir länger 
als ein halbes Jahrhundert für ein Genie ausgegeben, obgleich jeine 
trübjeligen und froftigen Werke niemals die Wärme einer wirklichen 
Phantajie ausgeftrahlt haben. Haſſe, der ſoviel von der Leichtigkeit 
und Beweglichkeit der Franzoſen gehört hatte, konnte, ald er in 
Frankreich war, gar nicht genug über die Geduld ftaunen, mit der 
man in der Oper jich eine jo jchwerfällige und eintönige Mufif ges 
fallen ließ. Die Gewohnheit ijt eben die ſtärkſte menschliche Macht, 
und jie führt zu den wunderbarſten Erjcheinungen“. 

Auch ſonſt fehren die Vorwürfe immer wieder, die Werfe jeien 
langweilig, Rezitativ und Arie wäre nicht auseinandergehalten, jede 
Art von Tert werde in demjelben ausdrudslojen pjalmodierenden 
Ton gegeben, Tänze und Chöre nähmen einen viel zu breiten Raum 
ein. Die Vorwürfe find bis zu einem gemwijjen Grade berechtigt, aber 
alle dieje Erjcheinungen beruhten darauf, daß die Lullyſche Oper aus 
der nationalen Form des Ballett3 erwachſen war, daß Jie jtet3 danad) 
trachtete, dem Geſchmack und den nationalen Sonderbedürfnijien des 
franzöfiihen Volkes zu dienen. In diefer Wahrung de3 nationalen 
Charakters Liegt die Stärke auch der Lullyfchen Oper, und von ihr 
führt ein grader Weg einerjeit3 zur Oper Glucks, andererjeit3 zur 
franzöfifchen Spieloper; nur daß auf dem erjteren die Bereicherung 
der gejamten Muſik für die Oper fruchtbar gemacht wurde, während 
auf dem zweiten eine Aneignung und Umgeftaltung der in der Folge- 
zeit nicht mehr abzumeifenden italienischen Einflüffe jtattfand. Auf 
dem erjiten Wege waren unter Lullys Nachfolgern Andre Cars 
dinal Destouches und Andre Campra die bedeutenditen. Beide, 
zumal der letztere, nahmen italienische Anregungen in jtarfem Maße 
auf. Die erſte bedeutjame Erjcheinung der franzöfifhen Oper aber 
it danah Jean Philippe Rameau (1683—1764), einer der 
größten Mufiktheoretifer aller Zeiten, der durch jeine Lehre von der 
Umfehrung der Akkorde für die muſikaliſche Anſchauung geradezu eine 
Erlöjung brachte. E3 zeugt für den blinden Eifer, mit dem die literari= 
ichen Kämpfe für und wider die franzöfiiche Oper ausgefochten wurden, 
daß Rameau zunächſt von den Lullyſten befämpft wurde. Er fam jo 
zwiſchen zwei euer, denn auch die Enzyflopädijten jahen in ihm 


Die Oper in Franfreid. 341 


ihren bitterften Gegner, jeitdem er ſich erlaubt hatte, die muſikaliſchen 
Artikel Rouffeaus in der Enzyflopädie ſcharf anzugreifen. Erft all» 
mählid) famen die Lullyjten dahinter, daß Rameau die unmittelbare 
Steigerung ihres Meifterd bedeutete und fogar eine Reaktion gegen 
Campra darftellte. Was Nameau von Lully unterjcheidet, ift eigent- 
lid) nur feine große Beherrſchung der mufifalifchen Mittel. Stellung 
und Charakter des Nezitativs ijt bei ihm die gleiche, die Chöre dagegen 
jind funftooller gebaut, und vor allem werden die Jnftrumente in 
viel ausgiebigerer und charakteriftiicherer Weife verwendet. In der 
Hinficht konnten auch die beiten Italiener nicht mit Rameau wetteifern. 

Vielleicht aber waren die Anhänger Lullys nur deshalb zur Ver— 
nunft gefommen, weil jet wieder der gefürchtete italienische Gegner 
auf den Kampfpla trat. Jim Sommter 1752 war eine italienijcde 
Operngejellichaft unter der Leitung Bambinis nad) Paris ge- 
fommen und hatte die Erlaubnis erhalten, im Saale der großen Oper 
Buffoopern aufzuführen. Man nannte jie deshalb „les bouffons“. 
Vor allem Pergolejis „Serva padrona“ fand einen Erfolg, der ſich 
bald bis zum Fanatismus fteigerte. Dazu trugen nicht nur die durch— 
jichtige Arbeit und die ſüße Melodif bei, jondern auch die hervorragende 
Begabung der Darjteller. Überhaupt zeigte die italienische Oper in 
der ganzen Art ihrer Aufführung einen viel feineren muſikaliſchen 
Zuſchnitt, es wehte ein frifcherer Zug durch das ganze Unternehmen, 
der jcharf von der herfümmlichen Arbeitsweije der großen Oper ab- 
ſtach. Die Leidenschaften der Anhänger der verjchiedenen Richtungen 
jteigerten fich bis zu offenen Kämpfen während der Aufführungen, 
jo daß im März 1754 die italienischen Sänger Paris verlajjen mußten; 
aber ihre eifrigjten und gewandteften Anhänger, wie Grimm, Roufjeau, 
Diderot blieben in Paris. Rouſſeau begnügte jich nicht mit theo- 
retifchen Schriften, fondern ſchuf nun jelbjt eine Operette „Le Devin 
du Village“, in der er zeigte, wie die italienifche Muſik in der fran- 
zöſiſchen Dper verwertet werden könnte. Diefer „Dorfwahrjager“ 
hatte einen riejigen Erfolg. Es hatte ja auch vorher in Frankreich 
fomifche Opern gegeben. Jtaliener hatten ſchon 1716 ſolche auf- 
geführt; viel wichtiger nod) wurde die von ihmen gepflegte Sitte, 
von den ernten Opern Parodien zu bringen, weshalb fie ihr Theater 
„opera comique“ nannten. Diefer Name wurde ihnen dann bald vom 
franzöjifchen „theatre de la foire“ jtreitig gemacht, das neben alten 
Harlefinaden ebenfalls früh die Parodie mit eingelegten Gajjen- 
hauern (vaudevilles) gepflegt hatte. Die „comedie italienne“ und 
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diefe Jahrmarktstheater führten nun wechjelfeitig einen erbitterten 
Konfurrenzfampf, bis im Jahre 1762 eine Verfchmelzung der beiden 
Bühnen vorgenommen wurde, der nun der Name „opera 
comique“ verblieb. Dieje Bühne ftellte jich die Aufgabe, die it a— 
lienifhe Buffooper in echt franzöſiſchem Geifte nad)- 
zubilden. Die mythologiichen Stoffe wurden aufgegeben, jtatt ihrer 
wurden fomijche Vorgänge aus dem täglichen Leben der Bürger, der 
Bauern, der vornehmen Gejellichaft gewählt; man wurde dadurd) 
gleichzeitig von der ſchematiſchen Formengebung frei, brauchte fein 
Ballett mit jeinen ftändigen Störungen und Unterbrechungen des 
dramatijchen Lauf und erjegte endlich auch das pfalmodierende Re— 
zitativ durch den gejprochenen Dialog. 

Wieder war e3 ein nationalifierter Jtaliener, der den Franzoſen 
die Übernahme der neuen Gattung erleichterte. Agidio Romualdo 
Duni (1709—1775) war 1757 nad) Paris gefommen und verftand 
e3, jeine italienische Mufilernatur den franzöfiihen Tertforderungen 
anzupajjen. Ihm jahen einige Franzoſen bald diefe Miſchung ab, wobei 
dann natürlich bei ihnen das franzöfifche Wejen ftärfer hervortrat. 
Pierre Mlerandre Monjignns (1729—1817) Opern litten zivar 
unter einer etwas Ddilettantifchen Arbeit, brachten aber eine Yülle 
leichter Melodil. Dagegen war Frangois Michel Danican, genannt 
Thilidor (1726—1795), einer der bedeutenditen Schachjpieler feiner 
Beit, jeinen Landsleuten wieder zu gelehrt. Er verjuchte die Gründ- 
lichkeit des deutjchen Tonjates mit der italienischen Schönheitämelodie 
zu verbinden. 

Dann aber erhielt die franzöfifche fomifche Oper ihre Vollendung 
und damit ihre Stellung al3 eigentliche Nationaloper der Franzojen 
duch Andre Erneft Grötry (geboren 8. Februar 1768 zu 
Lüttich, geftorben 24. September 1813 in Montmorency bei Paris). 
1768 errang er mit jeiner erjten Oper, „le Huron“, einen vollitän- 
digen Erfolg. Bald gibt ihm Grimm den Namen eines franzöfiichen 
Pergoleſi, und wenn er von anderer Seite al3 der muſikaliſche Moliere 
gepriejen wurde, jo fünnen wir daraus erfennen, mit welchem Ent: 
züden die Zeitgenoſſen feine zahlreichen Werfe aufnahmen. In 
Gretry3 komischer Oper ift endlich die glüdliche Mifchung von erniter 
Iyriicher Empfindung mit Komik erreicht. Er verzichtet völlig auf das 
Rezitativ, ermöglicht aber dadurd im Dialog jene geijt- und pointen- 
reiche Konverſation, die den Franzoſen das ihnen eigenjte Gebiet 
der Komödie in die Oper verpflanzte. Das wichtigjte war, daß Gretry 
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wirklich eine reiche muſikaliſche Natur war, die für alle Stimmungen 
den angemeſſenen Ausdruck fand. Seine Opern machten zuerſt von 
allen franzöſiſchen die Rundreiſe über alle europäiſchen Bühnen. Nicht 
weniger als 61 Opern hat er geſchaffen, unter denen vor allen „der 
Blaubart“, „Richard Löwenherz“ und „die Karawane von Kairo“ 
ſtarken Erfolg errangen. Wohl hatte auch Grétry für die große Oper 
geichrieben, immerhin hat er doc) den eigentlich tragisch pathetifchen 
Charakter, den die Franzoſen hier verlangten, nicht getroffen. Diejen 
führte erjt der Deutſche Glucd zum Siege, jo daß wir dieſe Überjicht 
der franzöſiſchen Oper, troß ihrer großen Selbitändigfeitsbejtrebungen, 
mit demjelben Ausblick jchliefen können, wie die der englijchen: ein 
Muſiker aus Deutſchland, das damals jo wenig in das breite 
öffentliche Muſikleben eingriff, führte die entjcheidende Wendung herbei. 


Diertes Kapitel. 
Kunftgefang und Geſangskunſt. 
I. Allgemeine Bedingungen der Entwidlung. 


Sm 17. Zahrhundert erfteht für die Mufif eine neue Welt. Auch 
diejer Weltihöpfung geht ein chaosartiger Zuftand voraus, in dem 
Sinne eines Durch- und Ineinanderliegens der Kräfte, die für Die 
Neubildung wirkſam fein follten. Dieje Kräfte rangen nad) Betätigung, 
über die Ziele aber, zu denen fie hinführen jollten, war man jich 
nicht Har. Das einzige Licht, das die dunklen Wege erhellte, war das 
Gefühl, dat die Muſik nicht bloß ein ſchönes Spielen oder funftreiches 
Bauen mit Tönen fein dürfte, fondern zum Ausdrud menſch— 
liher Stimmungen und Gefühle werden müßte. Aus diejem 
Seite heraus juchte man nad) einem Vorbild in der Antike, aus dieſem 
Streben gelangte man zur begleiteten Monodie. 

Es ijt nun eine der merfwürdigjten Erjcheinungen, daß dieſer 
mit Inſtrumenten begleitete Gejang einer Einzeljtimme nicht auf dem 
fürzejten Wege zur Ausbildung jener Mufifgattung führte, die wir 
als Lied bezeichnen. E3 ift das umfo merfwürdiger, als die drei für die 
Muſikentwicklung wichtigiten Völker: Jtalien, Frankreich, Deutichland, 
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daß auc das wenigjtens für den Muſikverbrauch jehr wichtige Eng- 
land ein reiches und vielgeitaltiges Volkslied bejaken, das den 
Kunſtmuſikern ſchon jeit längjter Zeit befannt und vertraut war. Sie 
hatten freilich diejes Volkslied während der ganzen Derrichaft der 
fontrapunftiichen Bolyphonie nur als Vorratsfammer für brauchbare 
Tenormelodien benugt. Aber wie wir bei der Bejprehung des Ma— 
drigal3 (©. 252) erfahren haben, hatte die Melodiegeftaltung des Volks— 
liedes doch hier bereits vorbildlich gewirkt, und in den einfacheren 
Bilanellen hatte man Volkslieder geradezu nachgebildet. Natürlicd) 
immer aus dem eilt der Bieljtimmigfeit heraus. Das Ohr verlangte 
nach Tonfülle, empfand das bloß einjtimmige Singen al3 ungenügend 
und unkünſtleriſch, vielleicht weil der einftimmige gregorianijche Choral 
in der Kirche durd) das ganze Mittelalter hindurd einen jo auf- 
fälligen, düjteren Gegenjag zur mehrjtimmigen Kunſtmuſik gebildet 
hatte, vielleicht auch weil man zu diefer nur jo mühjelig gefommen war. 

Nun iſt die Mufikgefchichte ja freilich gerade in diefer Zeit ein 
noch recht dunkles Gebiet, und die genauere Erforſchung mag uns 
nicht nur noch manche Aufichlüffe, jondern auch nod) jehr viele Über- 
rajchungen bringen. Eine derjelben ijt 3. B., daß in dem für Die 
Mufifgeihichte noch wenig erforihten Spanien, wie aus ©. 
Morphys „les luthistes espagnoles du XVI. siecle“ (Leipzig 1902) 
hervorgeht, bereit3 im eriten Drittel des jechzehnten Jahrhunderts das 
von der Laute begleitete einjtimmige Strophenlied in Blüte war. Biel» 
leicht ift hier die Hypotheſe erlaubt, daß in dem vom Fünftlerischen 
Leben weniger hin und her gerijjenen Spanien die ritterliche Trou- 
badourlyrif in diefem Lautengejang eine natürliche Fortjegung fand. 
Lautenmuſik hat es ja aud) in den anderen Ländern vielfach gegeben. 
In Stalien reichen die „cantori al liuto“ bis in die Tage der deutjchen 
Minnejänger hinauf, und vom Anfang des jechzehnten Jahrhunderts 
treffen wir auch in Frankreich die „airs de court“ und in Deutjchland 
in den Yautentabulaturbüchern auch jolche einftimmigen Gejänge, die 
man jid) auf der Laute begleitete. Das Material, über das wir durd) 
neue Veröffentlichungen verfügen, it nicht ausgedehnt genug, um ein 
endgültiges Urteil über das Wejen dieſer Inftrumentalbegleitung zu— 
zulaffen. Daß jie geijtig das Weſen der begleiteten Monodie nicht 
traf, jcheint mir aber daraus hervorzugehen, daß die falſche Monodie 
in der Form, daß man von einem für mehrere Stimmen fomponierten 
Madrigal eine Stimme fang, die übrigen auf den Inſtrumenten aus— 
führte, nod) weit bis ins jiebzehnte Jahrhundert hinein verbreitet war. 
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Nicht zu verkennen freilich ift, daß diefe Art der Begleitung des Ge- 
jangs auf einem einzigen Inftrument im Spieler das Gefühl für die 
affordmäßige Stübung der Melodie weden und jtärfen mußte 

Aber ob nun dieje früheren Verſuche der Einftimmigfeit mit der 
von den Florentinern neu gefchaffenen gar feine oder enge Beziehungen 
hatten, Tatjache bleibt, daß die jetzt Har erfaßte Form des einjtimmigen 
begleiteten Gefanges nur jehr langjam zur einfachſten und natür- 
lichften Geftalt des begleiteten Sololiede3 führte. Die Gründe 
für diefe Erfcheinung jind aber doch nicht fo ſchwer zu finden, wenn 
wir bedenfen, daß die begleitete Monodie in Jtalien ihre Ausbil» 
dung erfuhr, das e3 überhaupt niemals zu einer bedeutenderen Lied- 
literatur gebradjt hat. Wir haben oben erfahren, daß die erjten mono» 
diſchen Verſuche Vincenzo Galileis ebenjo wie die „nuove musiche“ 
Gaccinis, in denen zwölf einftimmige Madrigale und zehn Arien ent» 
halten find, bald in die Oper mündeten. Auch die Einführung des 
„begleiteten Geſangs“ in die Kirche durch die 1602 veröffentlichten 
„eoncerti ecclesiastigi* Viadanas fonnte zu feiner jelbjtän- 
digeren Ausbildung führen, da der Stil im weſentlichen derjelbe war 
wie in der weltlihen Muſik und alſo auch von der Oper ganz auf- 
gejogen wurde. Es fehlte ja feineswegs an weiteren Beröffentlihungen 
einftimmiger begleiteter Gejänge, die äußerlich in feinem Zus 
jammenhang mit der Oper ftanden. Aber die Oper ergriff jo den 
ganzen Stil, daß ausjchließlicdy ihre Bedürfniffe maßgebend wurden 
und die an anderem Ort mit anderem Inhalt gejungenen Gejänge 
legterdings als DOpernbruchjtüde wirkten. Dies jpricht ji) am aller- 
deutlichjten darin aus, daß die Form der Kammerfantate, zu der 
ſich in Italien diejer außerhalb des Theaters liegende Gejang ent» 
widelte, auch einen fajt dramatischen Zujchnitt erhielt. Das fam daher, 
weil eben auch diefer Geſang Geſellſchaftskunſt mar. 

Der Staliener bedarf der Muſik überhaupt nicht zu jener Form 
der intimen Hausmuſik, zu der das deutjche einftimmige Lied 
bi3 hinauf zur höchjten Vollendung durch Schubert eigentlich gehört. 
Für dieſes Singen eines einzelnen reichte ein Teicht Hingeträllertes 
Volkslied, ein Gafjenhauer, den auch der Ariftofrat, der jonjt jo 
verächtlich auf den Pöbel niederfah, zu jeiner Ergögung nicht ver- 
ichmähte, völlig aus. Wir müjjen uns ftet3 vor Augen halten, daß 
da3 Kunſtlied die höchſte Form der Kunſtlyrik iſt, dal das 
Kunſtlied alſo auch nur als eine Folgeerſcheinung einer hohen Ent— 
wicklung der lyriſchen Dichtung auftreten konnte, daß es ferner nur 
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von dem Volk entwicelt werden fonnte, für da3 die Iyrifche Dichtung 
zum tiefjten dichterifchen Bedürfnis wurde, alſo in Deutſchland. 
Stalien hatte bis ins 19. Jahrhundert für die Lyrik der Weltliteratur 
nicht viel zu bedeuten, und aud) Frankreich hat, troß der Unzahl 
gewandtejter und feinfinnigiter Schöpfer von Gedichten, jene Lyrif, 
auf die das Wort „Lied paßt, erſt in der Nachwirkung der Dichtung 
Goethes erhalten. Die franzöjiihe Chanfon ift etwas anderes. Sie 
entjpricht höchjtens jener Gattung des Gejellichafts- und Trinfliedes, 
die vor allem im acdhtzehnten Jahrhundert in der deutfchen Dichtung 
gepflegt wurde, freilich ohne jemals die Feinheit des franzöſiſchen 
Vorbildes zu erreichen. Aber jo ſehr diefe Liedform der Vertonung 
entgegenfommt, fie führt doch viel eher zu einer, funjtmäßige Aus- 
bildung nicht zulaffenden, Nachbildung des Volksliedes als zu jener 
Geftalt, in der die Singftimme mit einer inftrumentalen mufifalifchen 
Begleitung fi zu einem hohen Kunſtwerke vereinigt. Wir haben in 
Deutſchland als ſchönſte Blüte diefer Gattung das Stubdentenlied er- 
halten, das eigentlich der injtrumentalen Stüßung nicht bedarf, 
höchſtenfalls zu mehrjtimmiger Ausführung anregt. Die franzöfifche 
Liedliteratur hat in ihrem größten Umfange bis heute diefen Charakter 
und hat darum für unjer Gefühl fajt immer etwas coupletartiges. 
Sonft hatte Franfreih im Gegenſatz zu Deutjchland, wie das bei 
jeinem ausgejprochenen Beharren auf allem nationalem Beſitz faft 
jelbjtverftändlich ift, die Neuerrungenfchaft der begleiteten Monodie 
jehr früh mit feinem alten Volkslied in Verbindung gebradht; aber 
auch diejes franzöfiiche Volkslied trägt im großen und ganzen den 
Charakter eines heiteren Gejellichaftsliedes. Das edle Kunftlied da- 
gegen iſt, wie alle hochentwidelte Lyrik, eine Blume der Einjamfeit. 
Daß Deutjchland in diefem Zeitraum zu der ihm eigenjten Kunſt— 
form, zu der e3 bejonders berufen war, nicht gelangte, lag an den 
allgemeinen Kulturverhältnijjen. 

Mit der zweiten Hälfte des jechzehnten Jahrhunderts beginnt 
der Verfall der deutjchen Art. In der Dichtung offenbart er ſich ja 
in jchroffiter Weife. Der Gründe find viele. Ich bin fein Anhänger 
der Taineſchen Milieutheorie, ſoweit da3 große Fünftlerifche Genie 
in Betracht fommt. Wir haben e3 zu oft erlebt, daß bei noch jo 
günftigen äußeren Berhältnijjen der geniale Künftler einem Volke nicht 
zuteil wurde. Wir brauchen zum Beweiſe deſſen ja nur die deutjche 
Literatur feit dem Jahre 1870 anzujehen, andererfeit3 zu bedenfen, 
aus welch jämmerlichen Heinen Berhältnijjen die Riejenerfcheinung 
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Sohann Sebaftian Bachs gen Himmel ragt. So müjjen wir alfo ein- 
fach annehmen, daß in diejer zweiten Hälfte des 16. und im darauf» 
folgenden 17. Zahrhundert dem deutjchen Wolfe fein künſtleriſches 
Genie bejchieden war. Man wird aucd auf den anderen Gebieten 
feinen Namen finden, dem man mit Überzeugung die Eigenjchaft des 
Genialen zujprechen kann. Bielleiht war unjer Volk durch die ge- 
waltigen Leiftungen des Mittelalters, durch die riejige Beteiligung an 
den technifchen und geiftigen Entdedungen, die die Neuzeit herbei- 
führten, auf künſtleriſchen Gebieten erjchöpft; danad) hatte die leiden- 
ichaftliche Anteilnahme an der tiefgehenden religiöfen Bewegung feine 
Kräfte vollends aufgezehrt. 

Daß aber aud) die bejcheideneren Leiftungen der liebenswürdigen 
Talente, an denen e3 auch in diefer Zeit unferem Volke nicht fehlte, 
jo gar nicht zu einer künſtleriſchen Selbjtändigfeit Hinführten, dafür 
fann man wohl da3 Milieu zur Erklärung heranziehen. In der 
zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts verarmte unjer Volk, verarmte 
vor allem feine ftädtijche Bürgerfchaft, die jeit mehr al3 einem Jahr— 
hundert Träger der fünftlerifchen Kultur geweſen war. Deutjchland 
war aus dem Mittelpunkt des Handels durch die Entdedung des See- 
wegs nad) Indien verdrängt worden; Holland, in dem ja nun aud) 
die bildende Kunft in ungeahnter Weiſe emporblühte, trat an feine 
Stelle. Dann fam mit dem Beginn des 17. Jahrhunderts der dreißig— 
jährige Sirieg, der das Land zur Wüfte und aus dem einjt jo blühen- 
den Reiche ein Volk von vier Millionen Bettlern machte, der nicht 
nur die vorhandene Kultur zerjtörte, fondern auch geijtige und jitt- 
liche NRoheit im Gefolge hatte und den bejjeren Elementen alles Ber- 
trauen auf die eigene Art raubte. E3 ijt nur zu leicht erklärlich, daß 
die geſellſchaftlich beſſeren Schichten, ebenfo wie die geiftig hervor— 
ragenden Kräfte dieſes verwilderte Volk veracdhteten und ſich von ihm 
möglichjt jchroff zu trennen juchten. Jene taten es, indem jie dem 
glänzenditen gejellfihaftlihen Vorbild (Frankreich) nachjtrebten, 
diefe in einer möglihft unvolfstümlihen Gelehrſamkeit 
und einer ängjtlid) die Fremde nahahmenden Kunſt. 

Es ift ficher, daß dabei die Muſik noch weitaus am hödjiten 
jteht, ebenjo wie es unzweifelhaft ift, da die Neugefundung unjeres 
Volkes nicht erft durd) den Aufſchwung unjerer Dichtung ſich vollzog, 
jondern durch die Mufik vorbereitet war. Denn diefe Muſik blieb die 
ichönfte, ja die einzige Kunſt des einzigen Gutes, das fi) in voller 
Kraft durch die Kriegsnöte hindurch gerettet hatte: der Religion. 
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Aber freilich diefer Mufif auhin formaler Hinficdht nationale Selb- 
jtändigfeit zu leihen, dazu reichten die Kräfte umjo weniger aus, ala 
die bedeutenditen Fortichritte von der Fremde gemacht wurden. Man 
mußte, wie e3 ja jelbjt ein Heinrich Schü mit ruhiger Selbitver- 
ftändlichkeit ausipricdht, nad) Stalien gehen, um ſich in den neuen 
Fortſchritten der Mufif zu erkundigen. Es iſt jchon eine hervor- 
tragende Leiftung, daß die deutſchen Muſiker in diefem Zeitalter über- 
haupt imftande waren, jich die raſch fortjchreitende fremde formale 
Mufiffultur zu eigen zu maden, ja auf einzelnen Gebieten — be- 
zeichnendermweife ijt e3 die kirchliche Geſangs- und Inſtrumentalmuſik — 
Bedeutjameres al3 die Fremde zu leijten. 

Leicht erflärlich aber ift es, daß ſich unter diefen VBerhältnijjen 
feine Kraft fand, die den neuen mujifalischen Stil auf das Gut des 
alten Volksliedes anzuwenden wußte und jo das eigentliche deutſche 
Lied zu jchaffen vermochte. Überdies lag ja auch die höchjte Blüte- 
zeit des Volfsliedes jchon weit zurüd. Jetzt mochte man überhaupt 
nicht vom Volkslied wiſſen, jondern jchuf in der Art der weljchen 
Vilanellen oder franzöſiſchen Chanſons. Selbſt das Kirchenlied er- 
lag diejen fremden Einflüffen, weil aud) hier ein wirklich ſchöpferiſcher 
Dichter fehlte. Wie unendlich überlegen in diefer Zeit die mufifalische 
Kraft des deutjchen Volkes über die dichterifche war, lehrt ein Blid 
auf die riefige Kantatenliteratur. Etwas trojtlojeres an Gejchmadflofig- 
feit und unfünftlerifcher Formengebung als die Terte diefer Kantaten 
fann man jich faum denken. Und jo ehrfurchtsvoll ich in jeglicher 
Dinfiht zu der wunderbaren Gejtalt Joh. Seb. Bachs aufblide, 
nirgendwo erſcheint mir die Genialität jeiner Gemüts- und Gefühls- 
tiefe jo unbegreiflich groß und jo über alle Bedingtheit der außer ihm 
liegenden Verhältniſſe erhaben, al3 wenn ich immer wieder jtaunend 
jehe, zu welchen gemaltig erjchütternden und dann wieder durch 
Innigkeit und Schlichtheit ergreifenden Gefühlsoffenbarungen er aus 
den Anregungen der Tertvorlagen feiner Kantaten gelangt ift; denn 
auf Schritt und Tritt läßt ſich ja bei Bad) belegen, wie eng er 
jih an die dichteriiche Vorlage angejchlojjen hat. 

Für die weltliche Lyrik kann man nod) auf lange Zeit hinaus 
faum von einem Talente jprechen. Was an bejjeren Begabungen vor— 
handen war, — von der einzigen, wie ein Meteor bvorüberziehenden Er- 
jcheinung Ehriftian Günthers, der ſich durch feinen zerfahrenen Lebens— 
mwandel in Leben und Kunſt allzu raſch verzehrte, abgejehen — 
erfannte das einzige Heil in peinlichiter Nachahmung der fran— 
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zöſiſchen Vorbilder. So bietet die deutſche Muſik das überrafchende 
Schauſpiel, daß jie auf allen übrigen Gebieten eher die höchſte Voll— 
endung erlangt, al3 auf dem des Liedes, das doch das ihr ureigenite it. 


2. Die italienifhe Kammerfantate. 


Wir haben jchon bei der Gejchichte der Oper erfahren, zu welcher 
Beliebtheit der neue monodiihe Stil alsbald in Italien gelangte, 
troßdem die in ihm gehaltenen Schöpfungen mit den hohen Kunjt- 
gebilden des älteren Fontrapunftifchen Stils an Wert zunächſt gar 
nicht wetteifern fonnten. Mit dem wachſenden Einfluß der Oper auf die 
vornehmen Kreiſe griffen dieſe auch für ihre ſonſtigen mufifalifchen 
Unterhaltungen nad) Monodien. Das bis dahin den weltlichen Kunſt— 
geſang beherrjchende Madrigal wurde immer weiter zurüdgedrängt 
durch die Kantate. Wenn wir heute diefe Gattungsbezeichnung 
hören, jo denfen wir im Anjchluß an die allein noch lebende Kirchen- 
fantate Joh. Seb. Bachs an eine große Kunftform, in der vielfältigen 
Sologeſängen unter reicher Orchejterbegleitung gewaltige Chorentfal- 
tungen gegenübertreten. Daneben gibt es freilid) aud) in dem reichen 
Gejamtwerfe Joh. Seb. Bachs einige Solofantaten, bei denen der 
Chor fehlt; zuweilen jind aud) nur mehrere Einzelfänger zur Aus» 
führung nötig. Aber Bachs Werke find die höchſte und größte Aus— 
bildung diejer für die Mufik des 17. und 18. Jahrhundert ungemein 
wichtigen Sunftgattung; die große Kirchenfantate, wie wir jie bei 
Bad) hauptjächlich finden, hat ſich erſt in der erjten Hälfte des 18. Jahr— 
hunderts recht entwidelt. Vorher, zumal in der Zeit, von der wir 
iprechen, bedeutet Kantate eigentlich nur Geſangsſtück. Sie ijt meiftens 
einftimmig und hat harmonijche Begleitung. E3 gibt genug Kantaten, 
die ebenjogut als Lied oder Arie bezeichnet werden können. Bald 
freilich Hat ſich auch dieje einftimmige Kantate in der Form vergrößert, 
wobei jie dann Rezitative, Heine Ariofi und große Arien umfaßte, und 
zuweilen wurde der Gejang auch von jelbjtändigeren Inſtrumental— 
ftüden unterbrochen. 

Diefe Kammerfantate (cantata da camera) wurde von der 
Mitte des 17. Jahrhunderts die Herrichende Form des weltlichen 
Kunjtgefangs. Sie unterfcheidet ſich im muſikaliſchen Stil nicht von 
der Oper und hält mit deren Entwidlung, zumal für die Art des 
Rezitativs und der Arie, getreulid” Schritt. Aber die Kammerfantate 
ift mufifalifch wertvoller als die Oper. Befreit von allem äußeren 
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Zubehör der dramatijchen Aufführung, unabhängig von den vielfachen 
Zugeftändnifjen an eine doch recht breite Mafje der Zuhörer ftreben 
die Komponijten in diefen vor dem engeren Kreife der Kunftverftändigen 
und Kunjtliebhaber vorgeführten Stüden die vollendetite Feinheit des 
Ausdruds und die höchjte Kühnheit der Formengebung an. — ©o ift 
dieje italienische Kammerfantatenliteratur, die einen ſchier unabjeh- 
baren Umfang angenommen hat, eigentlich) da3 Wertvollſte des mufi- 
faliihen Schaffens im Stalien des 17. und 18. Jahrhunderts. Der 
neue Stil iſt hier am reinjten Kunſt, und e3 laſſen fich gerade auf 
diefem Gebiete viele Schöpfungen finden, die aud heute noch im 
Konzertſaal Tebensjähig wären. 

Die italienifche Kammerkantate hat, im Gegenfaß zur deutjchen 
Stirchenfantate, den Chor niemal3 in bedeutenderem Maße zur Mit- 
wirkung herangezogen; dagegen findet ji) die Ablöfung des Solo- 
gejangs durch Duette und Terzette jchon früh. Die Terte bewegen 
ji) meift auch, entjprechend dem Tiefjtand der damaligen Lyrik, in 
einem recht eintönigen Einerlei von Liebesleid und Liebesglüd; doch 
finden ſich auch früh jchon komische Stüde, in denen die gerade nad) 
diefer Seite hin hochentwidelte Charakterifierungsfunft der Ftaliener 
oft genug Vorzügliches Teiftet. 

Nicht eigentlic) der Begründer der Gattung, die ſich allmählich 
aus den vorangehenden Monodien entwidelt, aber doch der erjte be= 
deutende Vertreter derjelben it Giacomo Cariſſimi (1604 bis 
1674), einer der bedeutendften Förderer des monodifchen Stils, der 
freilich jelbjt der Oper fernblieb, dafür aber auch auf dem Gebiete des 
Dratoriums von bahnbrecdhender Bedeutung wurde. Seine Kantaten 
ſetzen ſich aus Nezitativen und ariofen Sätzen zufammen, gewinnen 
aber bei der jchon hier auftretenden Mehrjtimmigkeit einen geradezu 
dramatijchen Charakter, allerdings nur in muſikaliſchem Sinne: nicht 
Perjonen, fjondern bloß Stimmen treten gegeneinander auf. Im 
Gegenjaß zu den Florentinern ift Carifjimis Behandlung der Sing» 
ſtimme von mujtergültiger Natürlichkeit. Allerdings ift die breit aus— 
geführte, kunſtvoll gegliederte Melodie aud) bei ihm noch nicht er- 
reicht; aber er iſt der bedeutendjte Anreger in diefer Richtung ge— 
worden, und die Meijter der venetianifchen Oper ftehen auf feinen 
Schultern. Carijfimi hat zahllofe Nachahmer gefunden; fogar da3 
Madrigal jtrebt jet eine Art von Kantatenftil an, indem eine Stimme 
borherrjchend wurde und die anderen fonzertierend daneben traten. 
Im übrigen hält nun die Kantate mit der Entwidlung der Oper 
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gleichen Schritt, und die bedeutendſten Vertreter der Oper ſind auch 
die hervorragenden Kantatenkomponiſten. 

Man kann die Kammerkantate al3 die Rammermuſit diejer 
Beit betrachten. Scarlatti, Durante, Porpora, Caldara, Bononcini, 
Marcello, Ajtorga find die berühmteiten Vertreter der Gattung, zu 
deren feinjter Unterart ich allmählich da8 Kammerduett entwidelt, 
in dem neben dem Bolognejer Giac. Clari (1669—1745) vor allem 
Agoftino Steffani (1655—1730) erfolgreich war. Faſt die ganze 
Wirkſamkeit de3 letzteren gehörte Deutjchland. Zu ajtelfranco bei 
Trevifo geboren, war er jhon zwölfjährig nad) München gekommen 
und wurde hier zu einem trefflihen Muſiker und Sänger ausgebildet. 
Er ergriff den Priejterberuf und fchuf auch eine lange Neihe von 
Kompojitionen für die Kirche, war aber troß jeines geijtlichen Gewandes 
auc) einer der eifrigjten Vertreter der italienifchen Oper, für deren 
Herrihaft in München und danad) in Hannover, wohin er 1688 
al3 Stapellmeifter berufen war, er von höchſtem Einfluß wurde. Er ift 
jpäter ein bedeutender Diplomat geworden, erhielt die Biſchofswürde 
und genoß in der ganzen mujifalifchen Welt höchfte Verehrung. Seine 
feinjten Arbeiten aber jind die Kammerfantaten, die er für alle mög- 
fihen Stimmgattungen ſchrieb. Man kann fie als vollendetjte Mufter 
des damaligen italienischen Geſangsſtils betrachten. An Hundert der— 
jelben find uns erhalten. Wir erfennen aus ihnen, daß Händel diefem, 
auch menschlich hochachtbaren Italiener, mit dem ihn jein Lebensweg 
mehrfach zufammenführte, viele wertvolle Anregungen verbantte. 

Die inftrumentale Begleitung dieſer Nammerfantaten be— 
ſchränkt jich durchiveg auf wenige Inſtrumente. Zumeilen befteht fie 
nur aus dem 


Seneralbaß. 


Diefer Generalbaß war urjprünglich eigentlich nicht mehr als eine 
Aftordichrift, die gegen Ende des 16. Jahrhunderts in Italien auf« 
gelommen und von Viadana zuerft in kunſtvollerer Weiſe angewendet 
worden war. Man möchte hier geradezu von einem Nlavierauszug 
reden, injofern dieſe Schrift dem begleitenden DOrganiften oder Klavi— 
zimbaliften angab, welche Töne oder Akkorde er zur Unterftüßung 
und Ausfüllung der Gejangsjtimmen zu jpielen hatte. Das gejchah, 
indem man über die Baßſtimme mit Ziffern den Abftand der übrigen 
Stimmen oder der gewünjchten Akkorde angab. Es entmwidelte ſich 
fo bald eine Generalbaßſchrift und eine Kunſt des General- 
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baßjpiels, da die jo angegebenen Akkorde vom begleitenden Muſiker 
funjtvoll zu verbinden waren. Bald reichte e3 nicht aus, die etwa 
icon durch das Gejangsbild gegebene Baßſtimme als Stüße zu nehmen, 
jondern man wählte dafür eine bejondere, von Anfang bis zu Ende 
durchgehende Bapjtimme, woher jid) dann der Name des „basso 
continuo“ erklärt. E3 wäre aber durchaus verkehrt, diejen General» 
baß nun bloß als ein Hilfsmittel für den Kapellmeijter oder den be— 
gleitenden Inſtrumentaliſten zu betrachten, vielmehr ijt der basso 
continuo ein wejentlicher Bejtandteil der mit ihm verjehenen Kom— 
poJitionen, deren Tonbild gefälfcht wird, wenn man, wie es vielfach) 
geichehen ift, nur die übrigen Inſtrumente al3 Begleitung auffaßt. 
Man wird vielmehr für Aufführungen diefer älteren Muſikwerke an 
eine Bearbeitung im Sinne der alten Generalbaßregeln denken müjjen. 


3. Die franzöfifche Chanfon. 


Mit welcher jelbjtbewußten Ruhe die Franzoſen ihre nationale 
Stellung gegenüber allen fremden Einflüjjen zu bewahren wußten, 
zeigt ji; noch mehr als in der Ablehnung der Oper in der Fähigkeit, 
den neu entdecdten Stil fofort auf ihr eigenjtes Gebiet anzumenden. 
Denn ſchon Michel Lambert (1610—1696) wußte, troßdem er 
vom italienifhen monodiſchen Stil nur durch die Vermittlung eines 
ftapellgenojjen gehört hatte, diejen auf die franzöſiſche Chanſon zu 
übertragen. Biel zur Verbreitung feiner einftimmigen Liedchen trug 
dann jeine eigene Sangesfunft bei. Er wurde als Sänger von einer 
geradezu ſprichwörtlichen Bedeutung für feine Zeit, jo daß 3. B. 
Boileau in der dritten feiner Satiren, in der er die Anziehungspunfte 
jeines Feſtes aufzählt, jagen kann: „Moliere wird daſelbſt feinen 
„Zartuffe” jpielen, aber, wa3 mehr ift, auch Zambert hat mir feine 
Bufage erteilt, und das jagt ja alles in einem Wort, — Sie kennen 
ihn ja.” „Wie, Lambert? ruft der bis dahin abgeneigte Gaft. Und 
auf die Bejahung entjchließt er fich Schnell: „Alſo auf morgen, das ift 
genug.“ 

Zambert3 Lieder find einfache, anmutige Gebilde. Er felber liebt 
es freilich, feine Gejangsfunft beim Vortrag durch Anbringen von 
allerlei Zierat leuchten zu lajjen. Den Franzoſen gefiel dieje Art 
de3 einjtimmigen Geſangs dauernd aufs bejte, und die Chanfonliteratur 
wählt im 18. Jahrhundert zu einem riejigen Umfang an. Ya, als 
endlich aud) die Oper gejiegt hatte und zu einer beherrichenden Macht 
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des franzöfiihen Mufiflebens geworden war — übrigens war Lambert 
der Schwiegervater de3 diejfen Kampf der Oper entjcheidenden Lully —, 
begnügte man jich nicht, wie anderswo damit, die ſchönſten Arien und 
Ehöre für ſich nachzuſingen, ſondern man judhte diefe gewijjermaßen 
in das Gebiet der Chanſon hinüberzuziehen durch Unterlegung 
anderer Terte. Dieje parodiftiichen Gejänge nehmen in der fran- 
zöſiſchen Liedliteratur vom Ende des 17. Jahrhunderts einen breiten 
Raum ein. Sie beftehen übrigens nicht nur in ſolchen Umdichtungen 
eines bereit3 vorhandenen Liedtertes, jondern umfafjen auch — und 
darin liegt eigentli” das Charakteriſtiſchſe — Neudidtungen 
zu beliebten Inftrumentaljtüden, die man ſich jo für den 
Gejang gewann. — Die erjte derartige Veröffentlichung, in der Inſtru— 
mentaljtüde aus Opern von Lully, Eollajje, Desmaret3, Charpentier 
und anderen zu ZTrinfgefängen hergerichtet wurden, erjchien 1695. 

Mit bejonderer Vorliebe gewann man die Inſtrumentaltänze, 
aber auc) die zahlreichen Klavierſtücke Couperins für diefen Zweck. 
Bei der nit von der Wortbetonung abhängigen Verbindung des 
Franzöſiſchen gelang es Teicht, diefe Nahdichtungen in gefchmad- 
vollerer Form zu halten, al3 in Deutichland, wo man jid) jpäter in 
der beliebten Nahahmung alles Franzöſiſchen auch damit verjuchte. 


4. Auf Ummwegen zum deutjchen Liede. 


Das wichtigſte Land neben Stalien bleibt auch in diefem Zeit» 
raum Deutjchland, trogdem wir al3 Gejamtcjarafteriftif die Nach— 
ahmung der Fremde betonen müſſen. Über die inneren Gründe, bie 
das deutjche Volk nicht zu einem jelbjtändig künſtleriſchen Schaffen 
fommen ließen, ijt jchon gejprochen worden. Je mehr man dieſe 
traurigen VBerhältnijfe betrachtet, umfo erftaunlicher wird die troßdem 
vollbrachte mufifalifche Arbeit. Man bemühte jid) und man erreichte 
es auch, alles Wejentliche, was die Fremde hHervorbradhte, ſich zu 
eigen zu macden. Daß man dabei häufig zum völligen Verleugnen 
des eigenen Volkstums kam, ijt ja gewiß bedauerlich, aber ohne dieje 
einjeitige Nahahmung der Fremde hätte man es nimmer vermocht, 
jih jene technijche Gemwandtheit zu erringen, die bald darauf den 
gewaltigen Perjönlichkeiten, die in der Zukunft der deutjchen Muſik 
erjtanden, da3 gejamte Material in derjelben weitgehenden Verar- 
beitung alles Technifchen, wie fie das Ausland hatte, in die Hand 
gab. — Glücklicherweiſe ließ ſich die eigene Art, jo eifrig man ſich 
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um die fremde bemühte, jo hoch man die getreue Kopie italienijcher 
Muſik über ein Tonſtück hinftellte, in dem der deutjche Volkscharakter 
jid) offenbarte, doch nicht ganz unterjocdhen. In einigen jtärferen 
Naturen, am meijten in Heinrich Schüß, bricht das deutſche Empfinden 
immer wieder durch die welſch geartete Aussprache durd). 

Sm denkbar jchroffjten Gegenjat zu Frankreich, das ſich gegen- 
über den italienijchen Anregungen recht fpröde verhielt, wandten die 
deutjchen Komponiften alle erdenflihe Mühe an, jich den italienijchen 
Stil zu eigen zu machen. Wenn nun troßdem, zumal auf dem Gebiete 
des Nunjtgefangs, die injtrumental begleitete Monodie nicht jo ſchnell 
durchdrang, wenn der mehrftimmige Gejang nod) fajt das ganze 
17. Jahrhundert Hindurd) die vornehmjte Form des weltlichen Kunſt— 
gefangs blieb, jo hat das zwei Gründe. Einmal war die Oper in 
Deutjchland in diefem Jahrhundert nicht zu der Bedeutung gelangt, 
wie in Italien. Das Volk lernte jie nur wenig fennen, und dort, 
wo das doc) der Fall war, fehlte ihm natürlich das rechte Verftändnis 
für dieſe italienifche Kunſt. 

Wichtiger noch war, daß in Deutjchland der Kunftgefang jeine 
eigentliche Heimjtätte in der Kirche hatte. Die Kirche aber bleibt 
immer eine Gejamtheit, deren natürlichfte Ausdrudsweije mehrjtim- 
miger Geſang iſt. Zwar haben die evangelifchen Komponijten, Die 
für die deutjche Muſik des 17. Jahrhunderts am bedeutſamſten find, 
jehr früh den Unterſchied zwifchen Firhlidher und religidöjer 
Mufik erfaßt und Haben in der legteren Gattung ſich keineswegs von 
den Bedürfnifjen der Gemeinde und der firchlichen Liturgie bejtimmen 
lajfen. Daneben aber bleibt das ausgejprochene Kirchenlied doch von 
mahgebender Bedeutung, zumal für die breiteren Volksſchichten. Nun 
gewann zwar der neue Muſikſtil auch auf das eigentliche Kirchenlied 
Einfluß, aber diejer äußerte jid) mehr in einer Ummandlung des 
ECharafters der Mehrſtimmigkeit aus der fontrapunftijchen 
Form in jene uns heute als die volfstümlich erjcheinende, daß die 
die Melodie innehabende Oberſtimme von den übrigen Stimmen har— 
monijch geftügt wird. Man kann den 1555 gejtorbenen, von Luther 
jo hochgeichägten Ludwig Senfl als letzten großen Vertreter der 
alten Art der fontrapunftiich polyphonen Bearbeitung eines gegebenen 
Melodieförpers betrachten. 

Darauf folgt eine Zeit, in der ſich die deutjchen Komponiften 
bemühen, die italienischen Gattungen des mehrjtimmigen Liedes, aljo 
vor allem Madrigal und Bilanelle, zu gewinnen. Das gewaltige 
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Anjehen, in dem der Kosmopolit Orlando di Laſſo in Deutjchland 
ftand, trug noch zu dieſer internationalen Auffaffung des Kunftgefangs 
wejentlich bei. Das iſt die Zeit, in der, wie bei Leonhard Lechner 
(gejtorben 1604), auf den deutjchen Liederheften jteht „neve teutjche 
lieder zu 3 ftimmen nad) art der mweljchen vilanellen”. Daß aud) in 
diefem Berhältnis glüdliche Schöpfungen entjtehen konnten, wenn in 
dem welſch geſchulten Muſiker die deutjche Seele voll lebendiger Kraft 
war, zeigt das Beifpiel Hans Leo Haßlers (1564—1612). In 
feinen großen Kirchenwerfen bildet das deutſche Empfinden gewiſſer— 
maßen nur den gemütvollen Unterton zu der Sprache Josquins und 
Paleſtrinas. Aber in den „Deutſchen Kirchengefängen zu vier Stim- 
men‘ (1608) führte ihn jein volfstümliches Empfinden auf den be- 
deutjamen Weg, daß er hier feine fontrapunftifchen Gebilde jchuf, 
fondern einfache, harmoniſierte Säße gab, bei denen die Melodie nicht 
mehr wie früher im Tenor, fondern im Sopran lag. Diejelbe Art 
hatte er ſchon zuvor in feinem 1601 erjchienenen „Luftgarten neuer 
teutjcher Gejänge‘ angewendet. Dieje Art wurde als bejonders günjtig 
für eine Beteiligung der Gemeinde am Gejang empfunden, und Lucas 
Dfianderd bereit3 1568 herausgegebenen „‚geiftlichen Lieder und 
Pjalmen mit vier Stimmen’ waren ausdrüdlic) „alſo gejest, daß ein 
riftliche Gemeinde durchauß mit fingen kann“. Hier war das Ver— 
hältnis jo gedadht, daß bei dieſen Liedern die Gemeinde die im Sopran 
liegende Melodie mitjang, während der auf der Orgelbühne jtehende 
Chor gleichzeitig die einfache vierftimmige Begleitung fang. Man 
darf ji) dabei durch den Umſtand, daß viele der in diefer Zeit ent— 
ftandenen Melodien zu Chorälen geworden find, nicht verleiten laſſen, 
fie als in gleihem Sinne aus dem Bolfslied herausgewachſen zu be- 
tradhten, wie das Kirchenlied zur Zeit Luthers. Diefe Gefänge waren 
urjprünglich Lieder oder Arien und find erjt im Laufe der Zeit nad) 
vielfältiger Ummandlung zu Chorälen geworden. 

Wir können hier die Entwidlung des geiſtlichen und welt- 
lichen Gejangs in Deutſchland nicht trennen, nicht nur, weil faſt alle 
Komponiſten auf beiden Gebieten tätig waren, jondern aud), meil 
durch die Art, wie es jebt gelungen war, in ben firdjlichen Ge- 
meindegejang eine jtet3 neue Mufif einzuführen, die Unterjchiede 
zwischen weltlicher und geiftlicher Mufik für dieſe Periode faft völlig 
verwiſcht jind. In ſolchem Grade, daß immer wieder jene Umdichtung 
ausgejprochen weltlicher Trink» und Tanzlieder zu geiftlichen Gejängen 
an der Tagesordnung war. Noch aus Johann Hermann Schein 
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(1586—1660) „musica boscareccia“ (Waldliedlein) find in den 
Sahren 1621-—28 viele in den Sirchengefang hinübergenommen 
worden. Wie Hier hat Schein, der zu den drei großen Sch 
(Schein, Scheidt und Schüß) der deutſchen Mufif gerechnet wurde, 
in feinem 1609 erjchienenen „Venuskränzlein“ und in den „diletti 
pastorali* (Birtenluft 1624) jehr wertvolle Liedfompofitionen 
geichaffen. Die Titel zeigen ja Die jtarfe italienifche Beein— 
Huffung; die Muſik verrät fie Hauptfählih in der Weichheit der 
ſinnlich reizvollen Melodien. Daneben aber werden doch auch Töne 
echt deutſcher Gemütlichkeit angejchlagen, und aud) für das Studenten= 
lied hat Schein Weijen voll fräftigen Humors gefunden. 

Für die hier dargeftellte Entwidlung am bedeutjamiten ift, daß 
die Waldliedlein Scheins zwar für drei Stimmen gejegt find, daß 
aber die unterfte Stimme als bezifferter Baß erfcheint. Der Kom— 
ponijt jtellte aljo anheim, diefe Lieder entweder ald Terzette zu jingen 
oder al3 Duette, wobei diejer Baß gejpielt werden fonnte, oder aber 
jie auch nur von einer Stimme mit Begleitung de3 Klavierd oder 
der Laute ausführen zu laffen. Das ift für Deutjchland die erſte 
Spur des einftimmigen, mit Afforden begleiteten 
Gejangs. Daß Schein diefe Art mit bewußter Anlehnung an den 
italienischen Fonzertierenden Stil angewandt Hatte, geht aus der 
Weije hervor, wie fie fich in feinen firchlichen und geiftlichen Werfen 
findet. Wäre das deutſche Nationalgefühl in dieſer Zeit ſtärker entwidelt 
gewejen, jo hätte jegt der Weg zum einftimmigen, inftrumental be- 
gleiteten deutjchen Liede nicht mehr weit fein dürfen. So aber ver- 
ſchwindet das Volkstümliche, das jich ſelbſt durch die verwideltiten 
fontrapunftiichen Gebilde hHindurchgerettet hatte, jegt immer mehr. Wir 
haben nur von ganz wenigen und meijt recht ſchüchternen Verfuchen zu 
feiner Wiederbelebung zu berichten. Erſt der Aufſchwung der deutjchen 
Lyrik in der Dichtung bradte hier langjam einen Wandel. Die 
Schägung des Volkstümlichen in der Muſik trat jogar im 
Grunde al3 wirkliche Lebensmacht erjt im 19. Jahrhundert mit den 
Bemühungen der NRomantifer ein. 

Es iſt bezeichnend, wenn Mar Friedländer in jeinem als 
Sammlung des QDuellenmaterial3 nicht hoch genug zu jchäßenden 
„Deutſchen Lied im 18. Jahrhundert” ausführt, daß von 1560 bis 
1807, aljo in fajt zweieinhalb Jahrhunderten, „feine einzige Samm— 
fung erjchienen ift, die Volfsliedermelodien allein bringt, und nur 
ungefähr zehn Sammlungen, in denen die vollstümlichen Weiſen über 


Auf Ummegen zum deutichen Liebe. 357 


wiegen.” Das deutjche Volkslied wäre jicherlich auch durd) den böjen 
Dreißigjährigen Krieg nicht zu ertöten gemwejen, wenn es nicht nach— 
her durch jo fange Zeit hindurch die Verachtung ber gebildeten Kreiſe 
zu tragen gehabt hätte. 

Neben Schein könnten über 20 Namen beutjher Komponiften 
aufgezählt werden, die al3 Bahnbrecher des neuen italienijhen Stils 
und damit aud) der modernen Mufif überhaupt gelten können. Wir 
würden freilic) lieber jolche nennen, die ähnlich den Franzoſen, verſucht 
hätten, dieje technifche Errungenschaft der Fremde mit deutjchem Geifte 
zu erfüllen. Leider ift davon nicht zu berichten, und wo wir Heutigen 
einen Haud) diejes deutfchen Geiftes zu jpüren vermeinen, ijt er wider 
den Willen der Tonjeßer da. So bei Michael Franck (1573—1639), 
deſſen Stärfe im weltlichen Gejang lag, wo er in Tanzliedern durch 
ben Wechjel des zwei- und dreiteiligen Taftes feine Wirkungen er- 
zielte. Auch feine Trinkflieder find von einer Friſche und einer Be— 
geifterung, wie fie für die edle Kunſt des Trinfens zu allen Zeiten 
eigentlich nur die Deutſchen aufgebracht haben. Aber die italienijche 
Art ſucht er doch überall zu treffen, von der Echojpielerei an bis zur 
Ausihmüdung der Melodielinien durch allerlei Figurenwerf. Des 
Orlandus Lafjus Schüler Johannes Eccard (1553—1611), ſchuf 
dagegen faſt ausschließlich für die Kirche, in deren Gejang er den 
Glanz der venezianischen Mehrchörigkeit bringen wollte. Da war dann 
natürlich von einem Mitjingen der Gemeinde nicht mehr die Rebe. 
Aber auch ein jo ferndeutijcher Mann wie Michael Prätorius (1571 
bis 1621) jah mit fteigenden Lebensjahren immer mehr das einzige 
Heil der Tonkunft in der „Nachahmung derer Italos“. Dabei haben 
aus feiner riefigen Zahl von Kompofitionen, die zum größeren Teil 
der Kirche gewidmet find, nur einige Heine Stüde jid) zu erhalten 
vermocht, in denen er den jchlichten, einfachen, deutſchen Chorſatz an— 
gewendet hat, darunter „Es ijt ein Roſ' entjprungen“, das nod) 
heute mitten im falten Winter die Blume jeliger Weihnachtsſtimmung 
erblühen Täßt. 

Aus der Schar der übrigen, deren Werke zumeift nod einer 
genaueren Unterfuchung harren, durch die dann vielleicht vielfach ganz 
andere Wertbejtimmungen ihrer Leiſtungen herbeigeführt werden 
mögen, fei hier nur noch Valentin Haußmann genannt. Nicht 
daß jeine Leiftungen ſich über den tüchtigen Durchſchnitt erheben; 
aber bei ihm zeigt jich die Vorliebe für gejpielte Tänze und Ballette 
und daneben das Bejtreben, gleichzeitig „zum Singen oder Spielen“ zu 
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ichreiben, bejonder3 deutlich. Auch das war den Stalienern abge- 
jehen, auf deren Liederheften „da cantare o suonare“ fajt immer an- 
deutet, daß die Gingjtimmen auch durch entjprechende Inſtrumente 
erjeßt werden fünnen. Den großen Heinrih Schü brauchen wir 
in diefem BZufammenhang nur zu nennen, weil er die Berpflanzung 
de3 italieniſchen Stils nad) Deutjchland bewußt anftrebte und durch- 
jeßte. Daß er die erjte deutjche Oper gejchaffen hat, ift ja jchon er— 
wähnt. Für den weltlichen Gejang bevorzugte er die Form de3 Ma— 
drigals, und zwar hat er italienische Dichtungen in der alten Art 
vertont, deutjche dagegen, die ihm Martin Opitz mehr jchledht als 
recht zufammenzimmerte, auf eine mehr fonzertierende Weife, indem 
fie ji) auf den Generalbaß jtüßen und oft auch nod) andere Inſtru— 
mente zur Mitwirfung heranziehen. 

Die bedeutendjte, darüber hinaus für die Gründe der eigenartigen 
Entwidlung — in der erjten Zeit müßte man eher Nichtentwidlung 
jagen — des deutjchen Liedes Iehrreichfte Geftalt iſt Schützens Neffe 
Heinrich Albert, der am 8. Juni 1604 zu Lobenjtein im Vogt- 
lande geboren war und am 6. Dftober 1651 in Königsberg, wohin 
er vierundzwanzigjährig gekommen war, geftorben if. Mit ihm be- 
ginnt eigentlih die Gejhichte des deutſchen Kunjtliedes 
in der Gejtalt de3 begleiteten Sololiedes, und nicht mit Unrecht hat 
man ihn als den Bater der Gattung bezeichnet. Zwar ift daß ge— 
Ihichtli) nicht genau, indem aud, in den Sammlungen der bisher 
erwähnten Meifter einzelne einjtimmige begleitete Lieder vorfommen, 
aber Albert ijt, wie Kretzſchmar in der Vorrede zu dem vorzüglichen 
Neudrud der Arienbände bemerkt (Denkmäler deutjcher Tonkunſt 12. 
und 13. Band), „der erjte Spezialift des neuen Lieded und hat ihm 
durch die Nachhaltigkeit, mit der es feine acht Arienbände vertreten, 
zuerft das muſikaliſche Bürgerrecht erworben.“ Seltſam, für feine 
Zeit war Albert einer der Hauptpioniere des italienischen Stils. Wir 
Heutigen finden in ihm den erjten Tonſetzer, in dem da3 wahre 
Gefühl für das Wejen des deutjchen Liedes lebte. Das zeugt nur 
dafür, daß in Albert das deutjche Empfinden fo ftarf war, daß e3 
troß allem durcchdrang. Wenn wir aber jehen, wie Albert au3 einem 
Hauptvertreter der neuen Kunſt — denn er wollte in jeinen Arien 
Melodien in der Art des Caccini und feiner Nachfolger bieten — mit 
fteigendem Einfluß und mwachjendem Anjehen fat zu einem Gegner 
derjelben wurde, jo haben wir hier ein deutliches Zeichen für Die 
Schwierigkeiten, denen in Deutjchland die Einführung des begleiteten 
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Sologejangs begegnete. Daß die deutihen Tonjeßer an ſich nichts 
gegen den italienifchen Stil hatten, daß jie die alten Tonarten gern 
preisgaben und das frühere fontrapunftiiche Umſpielen einer Stimme 
gern gegen die harmoniſche Unterftüßung der Oberjtimme vertaufchten, 
bezeugt die ganze Chorliteratur diejes Zeitraums. Aber diejen Chor, 
diefe Mehrſtimmigkeit mochte man nicht preisgeben. Hier zeigt ji) 
deutlich, wie in Deutjchland die Kirche die ſtärkſte Macht des ge- 
jellichaftlichen Kunſtlebens darftellte, wie in den jchledht und immer 
ichlechter werdenden Zeiten die Kunft aus dem weltlichen Leben immer 
mehr zurückwich. 

Der begleitete Sologejfang wäre auch in Stalien nicht jo jchnell 
durchgedrungen, wenn er jid) hier nicht mit dem alle Sinne berüdenden 
Theater verbunden hätte. Dazu fam, daß hier die Geſangskunſt in 
höchſter Blüte ftand. Beides fehlte Deutjchland volljtändig. Aber es 
liegt wohl nod) ein betrübenderer Grund vor. Wir Heutigen jind ja 
für die Beurteilung der muſikaliſchen Zuftände früherer Zeiten zu 
jehr auf die erhaltenen Denkmäler angemwiejen. Man hat aber zu 
allen Zeiten vorzugsweiſe das aufgezeichnet, was diefer Zeit wertvoll, 
aljo in hohem Maße kunjtmäßig erichien. Ebenfo befchränfen fich die 
zeitgenöjjischen Schriftiteller auf Bejchreibung und Beurteilung diejer 
Kunſtleiſtungen. Läßt nun die mufifgefchichtliche Einzelforſchung auf 
dieſem Gebiete jo wie jo noch jehr viel zu wünſchen übrig, jo find 
wir darüber faft ganz im Dunfeln, was noch außer diejer Kunſtmuſik 
gejpielt und gejungen wurde. Und dod) iſt es Har, daß das einjtimmige 
Volkslied nicht plöglicd) verftummt ift; ebenjo beweiſt jchon die Tat- 
jache der zahllofen Formen von Inſtrumenten, daß die volfstiimliche 
Snftrumentalmufif für das breite Volk einen viel größeren Lebens— 
wert darjtellte, al3 wir uns gewöhnlich vorftellen. Sicherlich ift auch 
ihon in früherer Zeit, zumal beim Tanz, wenn die Inſtrumente die 
Weijen altbeliebter Volkslieder aufjpielten, von einzelnen body auch 
da3 Lied jelber mitgejungen worden. 

Nun hat die deutſche Kunſt — und das fcheint mir von 
unjerer Fulturgejchichtlichen Schriftjtellerei nicht genug beachtet zu 
werden — eigentlid) vom Zeitalter der Dttonen ab immer in einem 
gewilfen Gegenſatz zur deutjhen Volksart gejtanden. Am 
wenigſten gilt das für die bildende Kunſt und hier für die Malerei 
weniger, als für die Architektur. Das liegt daran, daß diefe Malerei 
in unjeren Städten groß geworden ift und vom deutjchen Bürgertum 
die Nahrung erhielt. Freilich aud) diefe Malerei jteht mit dem Bürger- 
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tum dem Bauerntum verächtlich gegenüber. Man müßte doc) beachten, 
daß die deutjche Landjchaft eigentlich nur als ftädtifche Umgebung in 
den Bildern verwertet wird, daß andererjeit3 alle Bauerndarftellung 
fajt einjeitig auf da3 Rohe und Häßliche gerichtet ift. In viel höherem 
Maße war die Dichtung immer gegen das Bolfstümliche gerichtet, 
von ber lateinifchen Frührenaiſſancedichtung des ottonifchen Zeitalters 
bi3 zum ganzen umfangreichen Gebiet der ritterlihen Dichtung, die 
durchweg den von Frankreich übernommenen Idealen nachſtrebte. Die 
Spielmannspoefie, in der neben jo viel Roheit aud) doch die urdeutjche 
Heldendichtung erhalten war, blieb verachtet. Selbjt ein Walther von 
der Vogelweide glaubte ſich etwas zu vergeben, wenn er ſich dem 
Volkslied näherte. Und die bewußten Pfleger des „dörperlichen“ Liedes, 
wie Neidhart, taten es doch immer halb in der Abjicht der Karikatur. 
Daß dabei die deutjche Volksart doch oft fiegreich durchbrach, beweiſt 
nur, wie ſtark und zähe dieje troß allem blieb. Aber, jogar der 
fräftigere Bollscharalter, den die Dichtung erhielt, al3 fie in Die 
Hände des Bürgertums fam, war ja feinesweg3 beabjichtigt, ſondern 
nur die Folge davon, daß diejen reifen die nötige Kenntnis der 
fremden Vorbilder abging. E3 fam Hinzu, daß in der Zeit, in ber 
wenigſtens dieſer lebenskräftige Teil unjeres Volks jich einer Blüte 
erfreute, die deutjche Poeſie völlig darniederlag. Es war ein verjtandes- 
mäßiges Zeitalter, und nur die Satire vermochte in den heftigen 
Meinungsfämpfen, die unjer Volk damal3 fpalteten, zu gedeihen. So 
war nur im Volkslied die deutjche Volksſeele rein erhalten; denn jelbjt 
die deutjchen Volksepen trugen ein mit fremdem Zier- und Flickwerk 
verbrämte3 Gewand. In ihrer unvermijchten Deutjchheit Liegt der 
unfaßbare und unvermwelfliche Liebreiz, den die Volkslieder bis auf 
den heutigen Tag ausüben. 

Wie in der Dichtung war e3 in der Muſik: nur das Volks— 
lied, das weltliche wie da3 geiftliche, da3 durch Luther zum Kirchen- 
lied erhoben wurde, enthielt echt deutſche Muſik. Daneben jeden- 
fall3 aud) die volfstümliche Inſtrumentalmuſik, wie jie die Spielleute 
zu Tanz und allerlei Feiten aufführten. Aber die Kunſtmuſik jah zu 
allen Zeiten verächtlich auf diefe Volksmuſik herab. E3 find ganz 
vereinzelte Fälle, daß ein Berufsmufifer ſolch eine Volksweiſe auf- 
nahm und mit dem Bewußtjein ihres Wertes jie liebevoll zu ver- 
Ihönern jtrebte. Bei Heinrich Iſaak finden wir einen ſolchen Fall; 
und die jpäter für das evangelijche Kirchenlied auftretende Art der 
Mehritimmigfeit, wobei die im Sopran liegende Melodie nur ganz 
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einfad) durch Akkorde der übrigen Stimmen harmonijch gejtügt wurde, 
läßt ſich hierher einreihen, obgleich diefe Art der mehrftimmigen Be— 
handlung nicht in einer Hochſchätzung der Volksmuſik begründet, jon- 
bern durdy die Rüdjihten auf die Bedürfnifie des Gemeindegottes- 
dienfte8 geboten war. Im übrigen aber war die ganze fontrapunf- 
tiſche Polyphonie nad) Wefen und Form etwas durchaus Unvolls— 
tümlichek. Dagegen lag im neuen Stil, im begleiteten 
Sologejang, ein durhaus volfstümlidhes Element, 
da3 ja jchließlich auch dazu führte, daß in allen Ländern in diefem 
neuen Stile die Eigentümlichkeiten jeder Volksart ſich auszuleben ver- 
mochten. Daß die Jtaliener jofort in der Oper wie im Kunſtgeſang in 
diejem neuen Stil die ihrer Volksart entjprechende Muſik fanden, ijt 
in den vorangehenden Abjchnitten ausführlich dargelegt worden. Daß 
auch die Franzojen dahin gelangten, wurde gleichfall3 betont; nur 
Deutjchland war in diejer Zeit in feinem Vollstum jo geſchwächt, da 
e3 dieſes Ziel nicht erreichte. Es erfannte in diefem neuen Stil nicht 
die Möglichkeit, eine deutjche Mufik zu jchaffen, fondern übernahm 
ihn nur aus Bewunderung für die Fremde. Immerhin mußte ic 
doc) auch jegt jedem Mufifer aufdrängen — und gerade die Entwidlung 
Heinrich Albert3 ift dafür beſonders charakteriftiich —, daß diefe Mufik 
dem Volk bejonders leicht zugänglich war. Aber unjere Kunft, unjere 
gejamte Bildung war im 17. Jahrhundert und bis weit ins 18. hinein 
jo durchaus nicht nur unvolkstümlich, jondern geradezu die Volks— 
tümlichfeit hajjend, daß diefe Tatjache genügte, die große Menge ber 
Berufsmufifer wider diefe Gattung de3 begleiteten Sololiedes ein- 
zunehmen, jolange nicht erreicht war, daß diejes Sololied jo kunſtvoll 
und ſchwierig geworden war, daß e3 wiederum dem Volke vorenthalten 
blieb. Gegen die jpätere Form der Solofantate hat ſich das Berufs— 
mujfifertum nicht aufgelehnt. In den einfachen Liedern, wie fie Albert 
zunächſt in natürlichem Ausleben feiner aus dem Herzen des deutjchen 
Bolfes hervorgegangenen Perſönlichkeit darbot, jah man dagegen nur 
etwas der Geringihäßung Wertes. Eine wirklich aus dem deutjchen 
Bolfsleben emporwachjende Kunſt erhalten wir zuerjt auf dem Ge- 
biete der Muſik durch Johann Sebaftian Bad). Danad) erwacht jeit 
Klopſtock auch in der Poeſie die bodenjtändige Kraft, erſt im 19. Jahr— 
hundert errang dann aud) die bildende Kunſt wieder die Fähigkeit 
echt deutjch zu jein, die jie freilich ſchon einmal bejejjen hatte. 
Daß zur Zeit Heinrich Albert3 den Fachmuſikern die einfachen 
Sololieder der Chorfompofition gegenüber als Dilettantenmwerf galten, 
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beftätigt Albert jelbjt, wenn er in der Vorrede zum erjten Teil feiner 
Arien fagt, daß „jeder, der etwas fingen fann, leichtlich ſolche Me— 
lodien zu Wege bringen könnte”. — Zehn Jahre jpäter entjcjuldigt — 
ich folge hier Kregfchmars erwähnter Vorrede — Johann Weichmann 
jeine „Sorgenlägerin“ damit, daß er ihre Lieder al3 Student gejchrieben 
habe; und der Danziger Mujfifdireftor Chriftoph Werner jpricht 
es im Vorwort zu feinen mufifalischen Arien (Königsberg 1649) 
offen aus, daß Lieder und Gefänge ohne Fugen verachtet werden. 
Bis in die Zeit Telemanns hinein haben angejehene Komponijten das 
neue Lied hauptjächlich Studenten und jüngeren Kollegen überlajjen, 
und man darf doc) nicht vergejjen, daß auch ein fo alles deutjche 
Weſen umfpannender Geift wie Bach mur vereinzelte einftimmige 
Lieder geichaffen hat. 

In den acht Bänden der Arien Heinrich Albert3, die zwijchen 
1638 und 1650 erfchienen, jehen wir deutlich, wie Albert zunächſt dieje 
Abneigung gegen die Liedform al3 in der Unbefanntheit mit der 
Gattung begründet anjah. Deshalb gibt er in den Vorreden ausführ- 
liche Anleitungen, ja eine Art von Generalbaßjchule. Aber allmählich‘ 
gibt er der Stimmung in den Fachkreiſen nach; mit jedem weiteren 
Bande werden die mehrjtimmigen Gejänge zahlreicher, ja, bei Neu— 
druden erjegt er in den erften Bänden viele der einftimmigen Lieder 
durdy mehrjtimmige, und wir fehen mie ihm, weil er eben auch als 
Muſiker nad) Anſehen ftrebte, allmählich das Sololied geradezu ver— 
feidet wurde. 

Aber Heinrich Albert3 Tat war darum doc nicht umjonft. Was 
er hier gejchaffen hatte, war gerade in diefer Mafje und in diejer 
Grundfäglichfeit, mit der er e3 zu Anfang getan, zu überzeugend 
gewefen. Durch dieje einftimmigen Lieder „hat im 17. Jahrhundert 
die deutjche Hausmujif einen Aufihwung genommen, wie er jpäter 
nur nod) einmal durch die Arbeit der Berliner Schule ftattgefunden 
hat. In jo bequemen, jchönen Formen der Liebe zum Gejang und 
zur Poeſie nachzugehen, wurde erjt durch diefe Albertichen Arien 
möglich“. Albert hatte das Eis gebrochen, und wenn der Umſchwung, 
der bald nach Alberts Tod auf der ganzen Linie bemerkbar wird, jetzt 
noch nicht zu einem echt deutjchen Liede führte, jo liegt das daran, 
daß unfer Volk in den nun folgenden Jahrzehnten tiefer in die Ab— 
hängigfeit von der Fremde hineingeriet al3 je zuvor. Das äußert 
jich jchon in der Benennung der Lieder. Darf man bei Albert? Arien 
nicht an die große Form der italienischen Opernarien denfen, jondern 
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an richtige ftrophijche Lieder, jo jind die nun in den folgenden Jahr- 
zehnten bejonder3 häufigen Oden nicht etwa feierliche Gedichte von 
Pindarfhem Schwunge oder Klopſtockſchem Pathos, jondern denkbar 
einfache, einftimmige Strophenlieder mit Generalbaßbegleitung. Der 
fremdländijche Name: war eben vornehmer und feiner. Unjer herr- 
liches deutfches Wort „Lied“, das für die übrigen Sprachen der Welt 
in jeiner eigentlihen Bedeutung unüberſetzbar ijt, hatte in Diejer 
traurigen Zeit für unjere Volksgenoſſen die niedrige Bedeutung des 
Gafjenhauers. Sole deutſchen Oden fomponierte der befannte 
BZittauer Organift Andreas Hammerſchmidt (1612—75). Seine 
weltlichen Oden oder Liebesgefänge, in denen er richtige Hausmuſik 
anftrebte, erjchienen 1642. Im gleihen Jahre erfchien eine Sammlung 
von Oden und Liedern von Gabriel Boigtländer, der Hof— 
feldtrompeter und Kammermuſikus de3 Prinzen Ehrijtian von Däne- 
mark war. Es ift jchade, daß diefe 98 Melodien, von denen wohl feine 
von Voigtländer fomponiert worden ijt, noch nicht genau auf ihre 
Herkunft unterfucht worden find, man würde jonft, bei dem großen 
Erfolge, den die Sammlung hatte, ein ziemlich treue Bild haben, 
was in jener Zeit das deutfche Volk im Haufe fang. Zum größten Teil 
entjtammen die Melodien wohl italienijchen Canzonetten, aber deutjche 
Volkslieder fehlen auch nicht, und in mand)en dürfte man wohl die 
Oberjtimmen beliebter Chöre der damaligen deutſchen Komponijten 
entdeden. 

Wie Heinrich Albert mit dem Königsberger Dichterfreis des 
Simon Dad) in engjter Fühlung jtand, jo jcharte ſich auch an anderer 
Stelle um den recht mittelmäßigen PBoeten Johann Rift (1607 
bis 1667) ein ganzer Kreis von Komponiften, darunter eine ganze 
Neihe von Hamburgern, wie Johann Schop, Thomas Selle, Heinrid) 
Scheidemann, Heinrid; Pape, Johann Wolfgang Frand, des ferneren 
die Thüringer Johann Adolf Ahle (1625—73), fein Sohn Johann 
Georg (1650—1706) und Georg Neumark (1621—81), der Kom— 
ponift des wundervollen Choral3 „Wer nur den lieben Gott läßt 
walten‘. Alle dieſe Komponijten haben hauptſächlich das geijtliche 
Lied gepflegt, wie ja aud in der Dichtung die geijtliche immer nod) 
einen gemiljen dichterifchen und jeelifhen Wert behielt, während Die 
weltliche Poejie nad) Form und Empfindungsinhalt immer trojtlofer 
wurde. Aber auch in diefes geiftliche Lied drang der neue monodijche 
Stil immer mehr ein, und wir brauchen uns nicht zu wundern, 
gleich unter den erjten Komponijten der Hamburger Oper mehrere 
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Kantoren, aljo berufsmäßige Pfleger de3 kirchlichen Gejangs zu finden. 
Heinrich Albert verwandt ift der leider jung verftorbene Adam 
Krieger (1634— 1666), dejjen Lieder bei einer Neubearbeitung der 
Begleitung noch heute dank ihrer einfachen Gefühlsinnigfeit jingbar 
wären. Während alle bisher gefchilderten Kompofitionen troß der 
Abhängigkeit von der Fremde immer doc) auf das alte deutjche 
ftrophifche Lied zurüdgingen, dringt nun im dritten Wiertel des 
17. Jahrhunderts mit der Oper die italienifhe Form ber 
Arie jieghaft ein. Ihr Geſang wurde jet auch für Deutjchland in 
jteigendem Maße vorbildlich. Die jtrophifche Bildung tritt immer mehr 
zurüd, und damit geht ein weiteres Element der Bolfstümlichkeit ver- 
loren. Bei Johann Philipp Krieger (1649—1725) und Johann 
Krieger (1642—1735), die die verhältnismäßig einfachen Gejänge 
Chriſtian Weijes, der doch leßterdings für deutſches Weſen gegenüber 
dem Schwulft der Schlefiichen Schule eintrat, vertonten, haben wir 
allerdings noch einfache Gebilde; aber jchon bei Neinhard Keifer, 
den wir al3 genialen, leider recht zerfahrenen Komponiften der Ham— 
burger Oper bereit3 fennen gelernt haben, findet ji) neben wenigen 
ſtrophiſchen Liedern die volljtändig ausgebildete Solofantate 
italienischer Art, die für den weltlichen deutſchen Geſang zur herrjchen- 
den Gattung in Deutjchland wurde. Ihr hat ja aud) J. ©. Bad mehrere 
Opfer gebracht, und zwar ſogar dreimal auf italienifche Terte; Händel 
hat jehr zahlreiche weltliche Solofantaten gejchrieben. 

„Was um diefe Zeit an jogenannten deutfchen Liedern erjcheint, 
ift zum größten Teile entweder opernhaft oder aus geijtlichen Kan— 
taten entnommen. Das einfache Strophenlied mit Generalbaß hatte 
jeit den legten Kompofitionen der norddeutjchen, um Rift gefcharten 
Muſiker feine Bertreter mehr außer den beiden Kriegers, jomwie Die 
Komponijten Kremberg und Erlebach. Auffälligerweife fanden fich 
auch nur verjchwindend wenige Liederfomponiften bis zum Beginn des 
fünften Jahrzehnts im 18. Jahrhundert. Selbjt Sammlungen fehlen 
im Gebiet des weltlichen Liedes mit einer Ausnahme volljtändig”. 
(Mar Friedländer „Das deutjche Lied im 18. Jahrhundert“, I. 
©. XXX). Von Stremberg, der von der Mitte des 17. Jahrhunderts 
bi3 etwa 1720 gelebt und außer al3 Komponiſt und Dichter auch ala 
Altjänger gewirkt hat, bejigen wir eine „muſikaliſche Gemütsergögung” 
(Dresden 1689), in der einige für die Hausmuſik bejtimmte ‚Arien‘ 
jih durch geſchloſſene Melodie aus der Reihe der übrigen troden rezi- 
tierten Gejänge hervorheben. Philipp Heinrich Erlebad hat 
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nad) Friedländers Urteil die jchönfte Muſik gefchrieben, die zwijchen 
Schü und Bad) in Deutſchland entjtanden ift. Wir haben von ihm 
drei Sammlungen, deren Titel für die Zeit charakteriftifch find: „Har— 
monijche Freude mufikalifcher Freunde” (1697), „moraliſche und po- 
litiſche (d. i. weltliche) Arien‘ (1710) und „‚gottgeheiligte Singſtunde“ 
(1704). Keine einzige der faft hundert Nummern ift unbedeutend, ein- 
zelne erheben ſich durch Schönheit der Melodie und Empfindungstiefe zu 
beträchtlicher Höhe und vermögen auch heute nod) zu ergreifen und 
zu erfreuen. — 

Wir haben bisher nur von italienischen Einflüffen geſprochen. 
E3 wäre aber überrafchend, wenn nicht auch die Muſik Frank 
reich, das ja für da3 ganze Leben und Treiben der bejjeren Stände 
in diefem Zeitraum maßgebend war, fichtbare Einflüffe geübt hätte. 
Zumeift muß man hier freilich mehr von einer Einfuhr franzöfischer 
Chanſons, die faum in einem Liederbuche jener Zeit fehlen, jprechen, 
al3 von einer Einwirkung auf die deutjche Art des Komponierens. 
Das Singen Ddiejer ja allerdings höchſt anmutigen und auch leicht 
ins Gehör fallenden franzöfiihen Lieder war feineswegs bloß beim 
Adel beliebt, dejjen Umgangsſprache ja das Franzöfifche war, ſondern 
nahm auch in der Hausmufif des Bürgertum den breiteften Raum 
ein. Die völlige Verarmung der deutjchen Lyrik, die fih nun auch 
auf das Gebiet des geiftlichen Liedes erftredte, mag unſere Tonfeßer 
entjchuldigen, daß fie, um überhaupt zu Gehör zu kommen, in weljcher 
Mode jangen. Allerdings darf nicht verhehlt werden, daß auch der 
Aufſchwung der Lyrik, der nach Günther Erjcheinen nicht verfannt 
werden fann, darin faum eine Änderung herbeiführte. E3 bleibt noch 
auf lange hinaus, weit in die Zeit des Goetheſchen Schaffens hinein, 
eine betrübende Erjcheinung, daß die deutichen Liederfomponiften von 
der herrlich aufgeblühten deutſchen Lyrik faum etwas zu wiſſen fcheinen. 
Wenn man bedenkt, daß Haydn, der ein halbes Jahrhundert lang 
Goethes Zeitgenojje war, fein einziges Gedicht von Goethe kompo— 
niert hat, jo ijt das von einer traurigen Beredſamkeit. Als Gegen- 
jtüd fei erwähnt, daß im Jahre 1762 in Berlin ein „receuil de 
chansons“ erjchien, dejjen 24 Nummern aus ausschließlich franzöfifchen, 
von deutſchen Komponijten vertonten Gedichten bejtehen; und noch 
unter den 1782 erjchienenen „Liedern im Volkston“ des doch gut 
deutſch empfindenden Joh. Abr. B. Schulz befinden ſich einige fran— 
zöſiſche Stüde. 

Neben diejer völligen Nachäfferei haben wir dann aud) die bloße 
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Beeinflufjung der Kompofitionsart, indem aud) in Deutjchland die für 
die franzöſiſche Liedliteratur charakteriſtiſche Form Aufnahme fand, 
daß Klavier- und jonftige Injtrumentalftüde zum Singen eingerichtet 
wurden. Das ift etwas anderes al3 jene Chorjäge zum „Singen und 
Spielen‘, von denen wir oben al3 Nachahmung italienischer Vorbilder 
jprehen mußten. Denn dort war die Kompofition aus dem Geijte des 
Geſangs hervorgegangen; fie war nur jo eingerichtet, daß fie auch 
auf Inftrumente übertragen ihre Wirkung tun jollte. Bei den unter 
dem franzöfifchen Einfluß nunmehr entjtehenden Sammlungen dagegen 
wurde unter bereit3 vorhandene und beliebte Inſtrumentalkompoſi— 
tionen ein Tert gejeßt, wobei dann freilich echte Lieder nicht zu ent» 
jtehen vermochten. Diejer roheren Art, der übrigens gelegentlich aud) 
noch viel fpäter ganz tüchtige Muſiker verfallen jind — fo hat u. a. 
Friedrich Sildher „Melodien aus Beethovens Sonaten und Symphonien 
zu Liedern eingerichtet‘ veröffentlicht —, trat in der zweiten Hälfte 
de3 18. Jahrhunderts eine anjprechendere Art gegenüber, bei der doc) 
bon vornherein an Geſang gedacht wurde, wobei dann bloß die Melodie 
in die lavierbegleitung hineingezogen wurde. So jagt Johann Andre 
in der GSelbjtanzeige einer neuen Sammlung noch 1782: „Die Lieder 
fünnen nötigenfall3 ohne Begleitung gejungen oder ohne Gejang als 
Heine Stüde auf dem Klavier gejpielt und die mehrjtimmigen Lieder 
auch einjtimmig gejungen werden.” Ein derartiges Verfahren ent- 
fpricht eigentlich durchaus den Anforderungen einer bejcheidenen Haus- 
muſik. Doc, über diejen Zeitraum wird in anderem Zujammenhang 
zu jprechen jein. 

Die erjte Hälfte des 18. Fahrhundert3 war für die deutjche 
Lyrik und die deutjche Liedfompofition die troſtloſeſte. Das Volkslied 
ſcheint allerdings auch jet noch, im Gegenſatz zu dem völlig der 
Fremde verfallenen Mujfiktreiben der bejjeren Stände, im breiten 
Volk weiter geblüht zu Haben; iſt doch im Jahre 1719 das herrliche 
„Lied vom Prinz Eugen‘ aufgezeichnet worden. In der Kunſtmuſik 
aber haben wir faft durch vier Jahrzehnte nicht eine einzige be— 
beutende Liederfammlung. Auch in dem „Augspurger Tafel-Confect”, 
1733—46, jcheint die beträchtliche Zahl erquidender Melodien Haupt» 
ſächlich dem Hineinziehen des Volksliedes zu danken zu jein. Dagegen 
zeigt die 1736—45 erjchienene „Singende Muſe an der Pleiße“ des 
Sperontes am deutlichjten die Art, unter beliebte Jnjtrumental- 
ftüde Dichtungen zu fegen. Sperontes, in dem Philipp Spitta (Mufil- 
geichichtliche Aufjäge 1894, ©. 177—295) einen Johann Sigismund 
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Scholze aus Lobendau bei Liegnig entdedt Hat, war nun keineswegs 
ein großer Dichter, und e3 zeugt für die außerordentlid) belebende 
Kraft einer guten Melodie, daß ſich feine öden Reimereien auf Jahr» 
zehnte hinaus in Beliebtheit zu erhalten vermochten. 

Mit diefer Sammlung können wir die Überjicht über eine gewiß 
nicht erfreuliche, aber doch innerhalb der Gejchichte des deutjchen Liedes 
hoc) bedeutjame Entwidlung abjchließen. Wir haben nachher nicht 
gleich bedeutende Liederfänger befommen; aber der Geſamtaufſchwung 
in der Auffaffung vom Wejen der Kunft, der jich ja auch durd) das 
Neuaufleben der deutjchen Dichtung fundgibt, bewirkte es doc, daß 
von nun ab die Komponiften mwenigjtens das Wejen des deutjchen 
Liedes erkannten und daß fie vor allen Dingen aus deutſchem Geijte 
und deutſchem Empfinden heraus jchaffen wollten. Auch hier be» 
währte ſich dann, daß, wo ein Wille ift, aud) der Weg zu jeiner 
Erfüllung gefunden wird. 


5. Die Gefangsfunft. 


Da wir in diefem Buche die Mufif nicht nur als Kunfterjchei- 
nung, jondern im größeren Zufammenhang ihrer fulturellen Bedeu— 
tung betrachten, müſſen wir an diefer Stelle neben der jchöpferifchen 
auch der nachſchaffenden Mufif gedenken. Denn die Geſangs— 
funjt hat von der Mitte des 17. Jahrhunderts an durd) viele Jahr- 
zehnte hindurch für das Muſikleben faft eine höhere Bedeutung gehabt, 
al3 der Kunftgefang. Ja, es iſt joweit gefommen, daß die Gejangs- 
funjt jenem die Art des Schaffens vorgejchrieben Hat, und zwar vor 
allen Dingen auf dem bedeutjamften Schaffensgebiete der Zeit, in 
der Oper. 

Noch viel ausjchließlicher, als dieje, ift die große Geſangskunſt in 
Italien ausgebildet worden und das Sondergebiet der taliener 
geblieben. Schon Caccini gibt jeinen 1602 erichienenen „Nuove 
musiche“ eine Heine Gejangsichule bei. Aber auch er befämpft hier 
ſchon ein leeres Virtuoſentum, indem er die fangen Bafjagen und jelb- 
ftändigen Kadenzen nur dann gelten laſſen wollte, wenn jie mit der 
Vollendung und der Schönheit einer Bittoria Ardjilei, der erjten 
Darftellerin von Peris „Euridice“ ausgeführt würden. Caccini gibt 
ziemlich eingehende Anleitungen über Tonbildung, daneben über die 
Ausführung der Verzierungen, zumal des Trillers, endlich aud) über 
die verjchiedenen Vortragsarten, unter denen er den „stile nobile“ 
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am höchiten jtellt, ‚in dem jich der Sänger vom Zwang des Taktes 
befreit und je nachdem der Sinn der Worte e3 erheifcht, die Dauer 
der Noten bi3 um die Hälfte vermehrt oder verringert.‘ Mit der Ver- 
breitung de3 dramatijchen Gejangs machte dann das Gejangsvirtuofen- 
tum gewaltige Fortjchritte, zumal jeit dem Erjcheinen der Kajtraten, 
deren jtarfe und biegjame Sopran- und Altftimmen der Zeitgeſchmack 
in jeltjamer Verirrung mehr al3 ein Jahrhundert lang den beiten 
Srauenjtimmen vorzog. An Kraft und Ausdauer waren die Stimmen 
der Kaſtraten ja auch jiher den weiblichen überlegen. 

Seit dem Beginn des 17. Jahrhunderts waren die Kaftraten 
gelegentlich für den Kirchengefang verwertet worden, weil die geiftige 
Schwierigkeit und die hohen Anſprüche an die muſikaliſche und ſtimm— 
fihe Bildung, die von den großen Kompoſitionen gejtellt wurden, 
von Knaben nicht zu erfüllen waren, den Frauen aber die Beteiligung 
am Kirchengeſang verboten war. Schneller noch al3 in der Kirche, 
wo dod) immer wieder die ftrengere Geijtlichkeit jich gegen da3 Unmejen 
wandte, drangen die Kaftraten ind Theater ein, und als Papſt 
Innocenz XI. (1676—1689) den Frauen das Auftreten auf der Bühne 
verboten hatte, wurden jie hier bald ganz heimijch. So berichtet ſchon 
Doni in feinem 1647 erjchienenen Buche „de praestancia musicae 
veteris“ von einem bedeutenden Kaftratenpirtuojen, Vittorio Lureto. 
Aber Doni erhebt auch ſchon die Klage, die jpäter fajt alle Scrift- 
jteller wiederholen müjjen: ‚Überall jehet ihr jene verzärtelten Eu— 
nuchen, von denen ein einzelner mehr gewinnt al3 zehn Kantoren 
und Chormeijter zujammen, die ihre Reichtümer nur zufammenraffen, 
um fie zu verprafjen. Wie fie ihren Ruhm auspojaunen und alles 
andere verachten! Wie fie die gediegenen Muſiker verlachen und die 
ganze muſikaliſche Weisheit allein zu bejiten fich einbilden! Von ihren 
Sitten und ihrem Privatleben werde ich nicht ſprechen, damit man nicht 
glaube, daß ich die Lajter der einzelnen auf andere Unjchuldige über- 
trage. Aber was vor aller Welt Augen gejchieht, darf weder ge— 
leugnet noch entjchuldigt werden.‘ 

Das Publikum begeifterte fich ſchnell für die Leiftungen diejer 
funftfertigen und unermüdlichen Kehlen, die Klang und Biegjamleit 
der Knabenftimme mit Kraft und Umfang der Männerjtimme ver- 
einigten. 

Daß die Gejangskunft aber jetzt noc nicht einem äußerlichen 
Virtuofentum verfiel, dafür forgten die Komponiſten, die von Earijfimi 
an über Scarlatti bis zu den legten bedeutenden Meijtern der nea— 
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politanijchen Oper immer auf die Erziehung eined guten Sänger— 
ftammes bedacht waren. Bor allem die Ausbildung des muſikaliſch 
viel feineren und jchwierigeren Kammergeſangs trug viel zur Ver— 
edlung der Geſangskunſt bei. Die Sänger erhielten jet, zumal jeit- 
dem Fr. U. Piſtocchi in feiner Schule zu Bologna mit dem Beijpiel 
vorangegangen war, eine ganz gediegene theoretifche Ausbildung, die 
neben Tonbildung, Bofalifation, muſikaliſcher Deklamation und dra- 
matiſchem Ausdrud auch die mufifalifche Theorie an fi umfaßte. 
Die unbeſchränkte Herrihaft über die Stimme war bad 
Hauptziel der italienischen Gejangsichule.. Das Studium der Ver— 
zierungen, vor allem de3 Trillers follte zu diefem höchſten Ziele aller 
Stimmbildung führen. Bald freilich) wurde aus dem Mittel der End- 
zived. Die jorgfältige Deflamation der Tertworte wurde zunächſt preis- 
gegeben. Die Entwidlung der mujilalifhen Formen, z. B. der Arie 
mit der Wiederholung des erjten Teils, ſtand einer forgfältigen Be— 
handlung des Wortes entgegen. Am ſchlimmſten aber war, daß bie 
Verzierungen in die Willkür des Sängers geftellt wurden. Selbſt 
ein jo gediegener Meifter wie P. Fr. Tofi (etwa 1650—1724), einer 
der bedeutenditen Schriftjteller über Geſangskunſt, meint, das Schönite, 
was einer, der da3 Singen verfteht, hervorbringen und da3 Ange» 
nehmjte, was ein Kenner hören fann, jeien diefe willfürlichen Ber- 
änderungen, weshalb ein Sänger aud) mit allem Ernft darauf denfen 
müjfe, ſich in der Kunft, fie gejchidt zu erfinden, zu vervolllommnen. 
Denn dem Sänger dieje Veränderungen oder gar die Kadenzen vor— 
zujchreiben, erjchien al3 ebenſo unmöglich, „als jemanden wigige Ein- 
fälle vorher auswendig zu lehren”. So dauerte e3 nicht lange, bis Die 
Aufgabe des Komponiften, zumal in den Arien dazu herabjanf, daß 
er dem Sänger die Gelegenheit zur Anbringung feiner Künjte zu bieten 
hatte, daß er aljo geradezu zum Handlanger des Birtuojen erniedrigt 
wurde. 

Gerade auf dieſem Gebiete der Geſangsvirtuoſität feierten nun 
die Kaſtraten ihre faſt beiſpielloſen Triumphe. Einer der erſten, die 
fi eines Weltrufs erfreuten, war Baltaſſare Ferri (1610—1680), 
den Roufjeau al3 ‚einzigartig wunderbaren Sänger” feiert, um deſſen 
Belig fi) die Souveräne Europas ftritten und der nod) nad) feinem 
Tode von den Dichtern Italiens gepriefen wurde. Für die uner- 
ihöpflidye Kraft und Geläufigfeit jeiner Stimme diene als Beifpiel, 
daß er „in einem Atem die chromatijche Skala durch zwei Oftaven 
hinauf und hinab jang mit einem Triller auf jedem Ton, und dies, 
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obwohl ohne Begleitung, mit einer joldhen Sicherheit der Jntonation, 
daß, wenn man auf einem beliebigen Ton der Skala mit einem In— 
ftrument die Harmonie zu demjelben angab, der betreffende Akkord 
in tadellojer Reinheit erklang.“ Von weiteren berühmten Sängern 
jeien erwähnt Francesco Bernardi, genannt Senejino, der eines 
ber gefeiertjten Mitglieder der unter Händel jtehenden englifchen Oper 
war, und Gaetano Maiorano, genannt Caffarelli (1703—1783), 
der jic) ein jo bedeutendes Vermögen erjang, daß er jich das Herzogtum 
Santo Dorato faufen fonnte. Der berühmtejte von allen aber wurde der 
Neapolitaner Carlo Brosdi, genannt Farinelli (1705 bis 
1782), der Schönheit der Stimme, technische Schulung und Gediegen- 
heit des Geſchmacks in gleihem Maße vereinigte. Zunächſt allerdings 
foll er auch dem rohejten Virtuoſentum gehuldigt haben; „aber eine 
Ermahnung Kaifer Karl VI. brachte,‘ wie Burney in feiner muſi— 
faliichen Reife erzählt, „eine gänzliche Veränderung in jeiner Singart 
hervor. Bon der Zeit an vermifchte er das Lebhafte mit dem Pa— 
thetijchen, das Einfache mit dem Erhabenen, und auf diefe Weije rührte 
er jeden Zuhörer ebenjo wie er ihn in Erjtaunen ſetzte.“ Sein Ge— 
fang muß in der Tat von einer geradezu wunderbaren Wirkung ge— 
wejen jein, denn als er 1736 nad) Spanien fam, wurde er von der 
Königin mit einem Jahrgehalt von 40000 Mark angeftellt, um den 
an Melancholie leidenden König Philipp V. durd) jeinen Geſang zu 
erheitern. Das gelang ihm in jolhem Maße, daß er des Herrichers 
Gunſt gewann und einen bedeutenden Einfluß auf die Staatsgejchäfte 
erlangte, den er zu feiner Ehre niemals mißbrauchte. Auber hat 
dieſen Sänger zum Helden einer jeiner beiten Opern gemadt. 

Eine Folge der Vorliebe des Publikums für die Kajtratenftimmen 
war, daß die Männerjtimmen aus der italienifchen opera seria fait 
völlig verichwanden. Wir haben früher ausgeführt, daß die fomijche 
Oper nachher die ftarfen Wirkungen des Bajjes auszunugen wußte. 
Auch die Frauenſtimmen vermochten ji) faum zu behaupten. In— 
deſſen wußten ſich die Frauen zu helfen, und es war die verfehrte Welt, 
da jie nun durch Übernahme der Männerrollen glänzten. So er- 
zählt Friedrich des Großen Flötenlehrer Quank von der PVittoria 
Teſi Tramontini aus Florenz: „Von Natur war jie mit einer männlich) 
ftarfen Stontrealtitimme begabt. Im Jahre 1719 zu Dresden fang ſie 
mehrenteils jolche Arien, als man für Baſſiſten zu ſetzen pflegte. 
Itzo (1725) aber hat ſie über das Prächtige und Ernfthafte aud) eine 
angenehme Schmeichelei im Singen angenommen. Der Umfang ihrer 
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Stimme war außerordentlich mweitläufig. Hoch oder tief zu jingen 
machte ihr beides feine Mühe. Viele Paſſagien waren aber nicht ihr 
Werk. Durch die Aktion aber die Zuschauer einzunehmen, jchien jie 
geboren zu fein; abjonderlid in Mannsrollen: al3 welche jie zu ihrem 
Vorteile faft am natürlichjten ausführte.‘ Zwei der berühmtejten 
Sängerinnen der ganzen Zeit waren Francesca Cuzzoni (1700 
bis 1770) und Fauftina Bordoni (1693 bis etwa 1770), die 
Gattin des Komponiſten Hajje. Die lettere glänzte vor allem durch 
ihre technijchen Fertigkeiten, die erjtere durch die Innigkeit und das 
Pathos ihres Vortrags. Die Einnahmen diejer beiden Birtuojinnen 
überjchreiten jelbjt das, was heute unferen gefeiertiten Bühnenjternen 
bezahlt wird. it dies, wenn man an die jämmerlichen jozialen Ver— 
hältniffe, in denen damals nad) den endlojen Nriegszeiten fajt alle 
Völker ſchmachteten, jchon ein recht unerquidlicher Gedanke, jo wird 
diejes Gefühl noch verjchärft, wenn wir von der Noheit und Sitten- 
fojigfeit diefer gefeierten Bühnengrößen vernehmen. Bor allem war 
die Cuzzoni, nad) des oben erwähnten Quant Ausiprud), „von Cha- 
rafter ein wahrer Drache”. Sie hat, außer durch ihre wahnmwigigen 
Ausjchweifungen, ihr Andenken auch durch die Ermordung ihres Gatten 
befledt. Nur jolch ein Kraftmenjcd wie Händel vermochte gegen Die 
launenhafte Tyrannei diejer Bühnenherricherinnen aufzufommen. Als 
fie in feiner Oper „Ottone“ eine ihm bejonders wertvolle Arie durch— 
aus nicht fingen wollte, da padte er fie mit den Worten: „O, id) 
weil; jehr gut, daß Sie eine wahre Teufelin find, aber ich werde Sie 
fühlen lajjen, daß ich als Dirigent Beelzebub bin, der Meifter aller 
Teufel” und hielt jie zum Fenſter hinaus, indem er fie hinabzuſtürzen 
drohte, falls fie nicht augenblidfich die Arie ſänge. Das half. Aber 
verhindern konnte auch Händel nicht, daß einige Jahre jpäter, als 
in feiner Oper die Cuzzoni gleichzeitig mit der Fauſtina Bordoni jang, 
die Nivalität der beiden Nebenbuhlerinnen nicht nur die ganze Zu— 
hörerfchaft aus Rand und Band brachte, jondern daß ſich aud) die 
Künſtlerinnen jelbjt auf der Bühne gelegentlich in die Haare gerieten. 
Daß die Euzzoni, wie jo mandje der anderen bedeutenden Virtuojinnen, 
gegen Ende des Lebens in die dürftigfte Yage geriet und durch An— 
fertigen von Knöpfen ſich ihren Unterhalt verdiente, muß bier aud) 
noch erwähnt werden. Denn ich erzähle diefe Anekdoten nicht um ihrer 
jelbjt willen, jondern weil jie am deutlichjten den im Grunde recht 
niederen Stand diejer äußerlid) jo glänzenden Kunſt aufzeigen. 

Die Blütezeit dieſes Gejangsvirtuofentums war wenigjtens für 
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Deutſchland und Frankreich in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
vorbei. Händel, Bad) und Glud hatten die Mufif zu ſolcher Bedeu- 
tung erhoben, daß die ausführenden Kräfte dahinter zurüdtraten. Nur 
in Stalien hielt die Bevorzugung de3 Virtuojentums an. Bon dort 
fommen ja aud) heute nod) die wenigen Vertreter dieſer jet mehr ala 
Kuriofität wirkenden Kunft. Freilich, des Kajtratentums wurde man 
auch hier mit dem erwachenden Gefühl für das Vermwerfliche desfelben 
überdrüffig, und man fand einen Erja in den Falſettiſten, d. 5. 
männlichen Sängern, deren Stimme ausjchließlich für den Falſett— 
gebraud) ausgebildet wurde. Aber feine Vormadhtftellung in der Muſik 
hat Italien doc, gerade durd die Bevorzugung des Virtuojentums 
und die daraus folgende Einjeitigfeit und Außerlichfeit feines muſi— 
faliihen Schaffens eingebüßt. Darüber aber dürfen wir nicht ver» 
gejlen, daß troß aller Ausartung die Ausbildung diefer hohen Geſangs— 
funjt ein Verdienft war; denn wurden nur verhältnismäßig wenige 
zu Birtuojen, jo bemühte fich jeder Liebhaber ein Geſangskünſtler 
zu werden. Die Komponiften hingegen waren jtet3 darauf bedacht, 
der menschlichen Stimme ſolche Aufgaben zu ftellen, in denen fie 
ihre Schönheit am reichjten und vielfältigjten entfalten fonnte. In 
diefer Hinficht wäre eine Nachwirkung diefer Zeit auf unſer heutiges 
muſikaliſches Schaffen jehr zu begrüßen. 


Fünftes Kapitel. 
Die Inftrumentalmufif. 


I. Don Art und Bedeutung der Inſtrumentalmuſik. 


E3 ijt eine merkwürdige Erjcheinung, daß als charakteriſtiſchſte 
und von vornherein zur größeren Form entwidelte Erjcheinung am 
Beginn der neuzeitigen Mufif das Muſikdrama fteht. Haben wir 
dod) al3 das Weſen dieſer neuzeitigen Muſik gegenüber der mittel» 
alterlihen die Ausfprache der individuellen Perſönlichkeit 
fennen gelernt. (Bergl. ©. 257ff.). Die Muſik hätte, um das zu 
erreichen, doc) eigentlich zuerjt den Charakter des perfönliden 
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Iyrifhen Belenntnijjes annehmen müſſen. Dagegen bedeutet alles 
Dramatiſche bereit3 wieder eine Objektivierung. Der Muſiker tritt, 
in je höherem Maße er Dramatiker ift, mit feiner Perfönlichkeit Hinter 
ben Gejtalten zurüd, deren Erleben er vor uns darjtellt; und mag aud) 
in dem Leben und Empfinden der auf der Bühne handelnden Berjonen 
eine noch jo reiche Verjchiedenheit von Individualitäten vorhanden 
fein, es braucht doch nicht eine einzige derfelben ſich jo mit der bes 
Künſtlers zu deden, daß er ſich und fein Verhältnis zur Welt geben 
fann, indem er wahrhaft einen diefer Charaktere ſich vor uns ausleben 
läßt. Im Fall eines Rihard Wagner, der fein eigener Dichter 
war, wird nod) eher, wenigftens in den künſtleriſchen Abjichten und 
in der Anjchauung der Welt, eine Einheit erzielt werden ; während dieje 
dort, wo zwei verjchiedene Künftlerperjönlichkeiten zufammenwirken, 
doch von jehr jeltenen Zufällen abhängig ift, und zwar werden dieje 
umſo jeltener eintreten, je bedeutjamer die Perjönlichkeiten der beiden 
Mitwirkenden find. E3 kommt noch ein zweites hinzu. Die Oper 
ift ihrer ganzen Art nad) Geſellſchafts- und Majfenkunft. Zu 
ihrer Verwirklichung bedarf es einer großen Zahl Mitwirkender, und 
zwar find dieje nicht bloß vermehrte Werkzeuge in der Hand eines 
Künftlers, jondern treten als felbjtändige gejchloffene Faktoren auf. 
Fa, das Mufikdrama erlebt jeine volle künftlerifche Geftalt erjt im 
Beijein einer großen Zujchauermenge. Das gefüllte Theater ift eigent- 
lich ein mitwirfender fünftlerifcher Faktor, es ift es in geradezu bru- 
taler Weiſe in der älteren italienijchen Oper, deren ganze formale Zu- 
ftugung darauf Rüdficht nimmt, daß das im Theater verfammelte Bolt 
im Grunde nicht gelommen ift, um ein Kunſtwerk zu genießen, jon- 
dern daß dieje verjammelte Mafje eine gejellichaftliche Vereinigung 
darjtellt, zu deren Unterhaltung die Bühnenaufführung beiträgt. Eine 
ideale, an das Griechentum erinnernde Einigung von Bühne und 
Volt zum Gejamtförper erjtrebt dagegen Bayreuth, vermag jie 
aber bei den heutigen internationalen Kunftbedingungen leider nod) 
nicht zu verwirklichen. 

So erkennen wir, daß da3 Muſikdrama oder jagen wir bejfer die 
Verbindungpon Muſik und Drama nicht oder nur in Aus— 
nahmefällen die Form jein fann, in der ſich der Geift der Neuzeit 
mujifalifch auszufprechen vermag, und es iſt ganz ficher, daß Dieje 
Kunftform troß ihrer Geeignetheit zu öffentlichen Feſten, nicht dieje 
jchnelle Verbreitung gefunden haben würde, wenn nicht in ihren 
Rahmen der neue monodiſche Gejangsitil eingeichlojjen ge— 
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wejen wäre. Dieſer einjtimmige Gefang mit Inftrumentalbegleitung 
entſprach durchaus den neu erwachten Bedürfniffen, und wenn er im 
Muſikdrama mehr dazu verwendet wurde, die Leidenschaften und Stim— 
mungen der von einer Dichtung aufgejtellten Charaktere der Zuhörer» 
Ihaft zu vermitteln, jo war doch hier dem Muſiker gleichzeitig das 
geeignetite Ausjprachemittel perſönlhicher lyriſcher Empfindungen 
gegeben. Dazu war freilic; notwendig, daß die inftrumentale Be— 
gleitung genau den entgegengejegten Weg geführt wurde, den jie in 
der Oper von vornherein einjchlug, daß fie alfo anftatt auf eine jtete 
Bereicherung und Vergrößerung des orchejtralen Körpers nad) einem 
Mittel jtrebte, wo der Einzelne imftande war, das ganze muſikaliſche 
Ausdrudsgebiet zu beherrjchen und zu vermitteln. Wir erfennen als 
Biel des Weges das Lied mit Klapierbegleitung, wie e3 
von den Meiftern des Lyrifervolfes, des deutjchen Volks, dem die per— 
jönliche Aussprache feines innigjten Empfindens am meiften Bedürfnis 
ift, zur Vollendung gebracht wurde. Aber der Weg dahin war nod) 
weit und wurde, wie im vorangehenden Kapitel dargetan wurde, nur 
ichwer gefunden. 

Vielleicht hat dieje auffällige Erjcheinung, daß man das doch im 
Grunde jo naheliegende Lied nicht leichter und jchneller fand, ihren 
tiefften Grund darin, daß eine jo völlige Umwälzung in den innerjten 
Lebensbedingungen einer Kunſt, wie jie die neuzeitige Muſik gegen- 
über der mittelalterlicyen bedeutet, wenigitens zunächſt aud) eine völlig 
neue Ausjprachweife verlangt, die frei ift von aller Belaftung durd) 
überlieferte Bedeutungen aus früherer Zeit. Mujifdrama und Lied 
aber jind Formen der Verbindung von Wort und Ton; in ihr 
hatte die Muſik fich bis jet immer bewegt. Wenn es aber zur fünjt- 
leriſchen Entwidlung der Muſik notwendig gewejen war, daß die 
innige Verbindung des Mujenfunftwerfs der Griechen gelöft werden, 
daß die darin vereinigt wirkenden Künſte erjt allein ihre Fähigkeiten 
ausbilden mußten, jo war e3 doc) innere Notwendigfeit, daß diejer 
Weg auch zu Ende gegangen wurde. Nod hatte die Mujilnie 
mals ihre Kraft für fih ganz allein in größeren 
Kunſtwerken erprobt. Wenn wir auch fühlen, daß die poly- 
phonen fontrapunktiichen Schöpfungen zumal der Niederländer viel- 
fach Inſtrumentalmuſik darftellen, indem die geiftige Bedeutung des 
mit ihnen verbundenen Wortes jchroff unbeachtet bleibt, jo waren 
dieſe Kompojitionen troßdem mit dem Wort verbunden; vor allem 
aber blieben fie bedingt durch die Möglichkeiten der dabei aufge— 
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botenen Inſtrumente: der Menjhenftimmen. Wir verftehen es 
leicht, da die Komponiften, jobald fie für die Menjchenftimme zu 
jchreiben Hatten, faft unmillfürlih in die Abhängigkeit der num feit 
mehr al3 einem Jahrtauſend hoch entwidelten fünftlerifchen Geſangs— 
muſik des Mittelalter3 gerieten, daß e3 ihnen vor allen Dingen nicht 
gelang, aus ihrem innerjten jubjektiven Vermögen heraus das bis- 
herige Verhältnis zu ändern. Wenn wir ung dabei noch vergegen- 
wärtigen, daß das 17. Jahrhundert, in dem diefer Wandel vor jich 
ging, überhaupt feine bedeutenden Lyriker in den an der Mujil- 
entwidlung beteiligten Ländern hervorgebradht Hat, leuchtet es noch 
leichter ein, daß die jcheinbar zunächſt liegende Form der muſikaliſch 
fubjeftiven Ausſprache, nämlich das Lied, in einer der neuen Zeit 
entjprecdhenden Form nicht gefunden wurde und darum aud) für dieſe 
wichtigſte Linie der Entwidlung feine Bedeutung gewann. 

Dagegen brauchen wir nur zu jehen, wie ein völlig im fontra- 
punktiſchen Stile der Vergangenheit gehaltenes Werf durch die Über- 
tragung auf Inſtrumente im Charakter umgewandelt wird, wie dann 
die Inſtrumentaliſten jich alsbald von den der Menjchenjtimme ge— 
jtellten Bedingungen befreit fühlen und die in ihren Inſtrumenten 
liegenden Möglichkeiten auszunugen jtreben, damit aber dann fait 
unmilltürlic; etwas dem alten Wejen fremdes jchaffen, um zu er- 
fennen, daß die Inſtrumentalmuſik die berufene muſi— 
falijhe Ausdrudsmeife des neuzeitigen Fühlens war. 
Man könnte einwerfen, daß dieje Art der Injtrumentalmufif, bei der 
die verjchiedenen Gejangsjtimmen verjchiedenen Inſtrumenten über- 
tragen wurden, ja bereit3 im Mittelalter geübt worden war, ohne 
daß ſie für eine befondere Entwidlung fruchtbar geworden wäre. Aus 
demjelben Grund, wie für die Schöpfung des monodijchen Stil3 da3 
Singenlafjen einer einzigen Stimme unter injtrumentaler Begleitung 
aller übrigen die Löjung nicht hatte jchaffen fünnen. Nicht daß man 
Geſangswerke auf Inſtrumente übertrug, war das Entjicheidende, jon- 
dern daß man mun die Eigenart und die Sonderbedingungen diejer 
Inſtrumente gegenüber denen der Menjchenjtimme betonte und aus— 
zunußen wagte, daß man erkannte, daß Inſtrumentalſtil etwas 
anderes jei als Gejangsitil. 

Dieje Einfiht ift ja gewiß in hohem Maße durch die orcdheitrale 
Begleitung der Oper gefördert worden, und wir haben gehört, wie 
bereits Monteverdi die Charakterifierungsmöglichleiten der Inſtru— 
mente auszunußen wußte. Aber diefe Orcheſtermuſik konnte zu— 
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nächſt eine Löjung nicht bringen. Sie ftrebt von Natur eine jtete 
Vergrößerung der Zahl der Mitwirkenden, eine neue Urt des 
polyphonenSpielsan. Auf diefem Wege wäre die Inftrumental- 
muſik wenigſtens der Einfeitigfeit verfallen, und dann Hätte in ihr 
ber geiftige Gehalt der Neuzeit nicht erjchöpft werden können. Erjt 
mußte e3 gelingen, die Inſtrumentalmuſik zum Ausdrudsmittel des der 
Neuzeit allein und befonders eigenen Mujifbedürj- 
niſſes zu maden: zur Verfünderin des perjönlichjten jeeliichen Er- 
lebens des Einzelnen. Mochten in fpäterer Zeit die Formen muji- 
falifcher Mitteilung wieder einen noch jo großen Umfang annehmen, 
— daß die Mufif fubjeftive Innerlichkeitskunſt wurde, 
daß jie das rein und nur Perfönliche aus dem tiefjten Seelenleben 
de3 einzelnen ausjchöpfen konnte, war nur dann möglich, wenn aud) 
die Reproduktion de3 muſikaliſchen Kunftwerfs in das tech— 
niſche Ausführungspvermögen des Einzelnen gelegt 
wurde. Immer wieder müfjen wir und gegenwärtig halten, daß das 
lebendige mujitaliiche Kunſtwerk erjt durch das Zuſammenwirken der 
beiden Faktoren, der Produktion und Reproduktion entjteht. Uber 
nur wenn diefe Reproduktion den Kräften de3 einzelnen erreichbar 
wurde, wenn dieſer einzelne die Welt der Töne nicht nur in feinem 
ſchöpferiſchen Geifte bewegen, ſondern auch mit feinen körperlichen 
Kräften erklingen laſſen konnte, durch ſich und für jich allein, war 
für die neue Mufif etwas gejchaffen, was die Welt bisher nicht ge- 
fannt hatte. 

Wir können das nicht jcharf genug auseinanderhalten. Dieje 
Scheidung der geijtigen Grundbedingungen iſt umfo notwendiger, 
al3 nachher in der Entwidlung die verjchiedenen Bahnen wieder zur 
fammenlaufen. Die ungeheure Bedeutung diefer Übertragung der Aus— 
führbarfeit auf den Einzelnen äußert ſich aufs jchlagendjte auch in 
rein formaler Hinjicht. Solange die verjchiedenen Stimmen eines 
polyphonen kontrapunktiſchen Satzes verjchiedenen Inſtrumenten über- 
tragen wurden, jo daß aljo einfad jede Menjchenjtimme durch ein 
Inſtrument erjegt wurde, war eine innere Wandlung in der Bauart 
des Jnftrumentaljtil3 nicht notwendig. Sobald dagegen ein derartiges 
Kunftgebilde auf ein von einem Einzelnen zu jpielendes Inſtrument, 
auf die in diefer Hinficht recht unvollfommene Laute oder das zu 
einer ungeahnten Bedeutung emporwachſende Klavier übertragen wurde, 
fo erheifchten hier die körperlichen Bedingungen in der Hand des 
Spielers eine Anpaſſung des Stils an diefe Bedingungen. Das 
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reichjte und ausgiebigite Orcheiter hätte feine völlige Ummandlung 
in der kontrapunktiſchen Schreibweife herbeizuführen brauchen. Es 
hätte jchließlih — mir können das ja an den moderniten Werfen 
jehen — nur zu einer viel verzmweigteren Polyphonie führen müfjen, 
weil man jeßt nicht mehr bloß vier-, acht-, oder wie die Venezianer 
e3 gern taten, ſechzehnſtimmig zu fchreiben vermochte, jondern eine 
beliebige Zahl von mufifalifchen Linien gegeneinander führen fonnte. 
Da3 farbige mufikalifhe Element im Orchefter hätte diefe Ent- 
widlung noch befördert, da durch die VBerjchiedenheit der Farbe die 
Stimmentrennung bdeutliher zu machen war. So wurde die mehr 
vertifale Schreibweije gegenüber der horizontalen nicht durch das 
Orchefter, jondern durch das dem einzelnen gehörige Inſtrument, das 
Klavier zum Siege geführt. 

Dabei wurde ein injtrumentaler Mangel des Klavierd gegenüber 
der Orgel von ungeheurer Bedeutung, nämlid die Farbloſig— 
feit. Die Orgel ift ihrem Wejen nad) ein polyphones Inſtrument, 
ein Körper mit vielen Munden, weswegen dieſer eine Körper mehr- 
ftimmig fingen fan. Das Klavier dagegen ſteht den übrigen Inſtru— 
menten gegenüber, wie der einzelne Menjcd der Gejamtwelt: es um— 
faßt die gejamte Tonwelt genau jo gut wie das riejige Orchejter, wie 
eben auch der Einzelmenjd eine Welt im Kleinen ift. Aber gegen- 
über der unendlichen Bielfarbigfeit, der durd) die Zufammenjegung aus 
einer Maſſe von Einzelnen gewährten inneren Bewegungs- und Ber- 
fhiebungsmöglichkeiten des Orcheſters ift das Klavier nad) Farbe und 
Gejtalt einfeitig. Der Einzelmensh in feinem Verhältnis zur Ge- 
jamtwelt erjcheint mir deshalb auch al3 höchſte Löſung der größten 
Kunftform, zu der das Klavier al3 mitwirkend herangezogen wurde, 
des Klavierkonzertes. Nicht umſonſt wollte Beethoven Konzert mit 
Tonwettkampf verdeutichen; in jeinem „Dichten in Tönen‘ bedeutete 
das ein Wettlampf zwijchen der Welt des einzelnen und der Gejamt- 
welt. Nur im langjamen Satze de3 Es-dur-Konzerts hat er dieſen Ge— 
danken völlig in Kunft umgejeßt, und außer ihm hat nur Joh. Seb. 
Bah in feinem D-moll-Konzert diefen Gedanfen verkörpert. Daß 
aber dies jo naheliegende und geijtig geradezu gebotene Verhältnis 
des Klavierkonzerts in der Negel nicht ausgenußt wurde, daß das 
Klavier dabei gewöhnlich nur als ein Inſtrument mehr dem Orcheſter— 
förper eingegliedert oder ihm bloß rein mujifalifch formal gegen- 
übergeftellt ijt, das zeigt jchon, wie jehr die verjchiedenen Entwidlungs- 
wege, die die Mufif in diefer jo unendlich vielgejtaltigen Zeit ein- 
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ichlug, fich) nachher begegneten, vereinigten und in ihrer Sonderart 
verwijcht wurden. Die Gleichartigfeit der Mittel war vielfad) jo groß, 
daß man aus ihr allzu leicht auf eine Gleichartigfeit der Ziele ſchloß. 
Um jo wichtiger ift es, daß wir uns gerade hier, wo die Ausgangs— 
punkte aller diefer Wege jind, über ihre Verſchiedenheit klar werden; 
denn in diefer Verjchiedenheit liegt der Urgrund und die beite Er— 
Härung für die jpätere Vielgejtaltigfeit unjeres mujifalifchen Lebens; 
und manches, wa3 darin ſeltſam anmutet, erklärt ſich dem leicht, der 
einmal vom Ziele die Straße der Entwidlung rückwärts jehreitet und 
dort, wo fich diefe Straße in Pfade zerteilt, jeden einzelnen derjelben 
zu Ende geht. 

Als für die Entwidlung bedeutjamfte Gruppen der Inftrumental- 
mufif ergeben jich die für Soloinftrumente und für Orcheſter. 

Der Orcheſterſtil ſchließt fich zunächit getreu an den kontra— 
punktiſchen Vokalſtil an. Der Unterjchied bejteht nur in der Ver— 
ichiedenheit der ausführenden Stimmen; mufifalifch wird jie dadurd) 
wertvoll, daß die Inſtrumente in Beweglichkeit und Tonumfang viel» 
fach der Menjchenftimme überlegen jind. Diefe erjte Form der Orcheſter— 
muſik reicht in die Zeit der Herrichaft der vofalen Polyphonie zurüd 
und erjcheint 3. B. bei den Venezianern als glänzende Ergänzung 
derjelben. 

Ein zweiter, zunächſt jehr bejcheidener Orcheſterſtil entwickelt ſich 
nad) der Erfindung des einjtimmigen Geſangsſtils aus der Begleitung 
von Gejängen. Die Oper und die Kammerfantate erweijen jicd) hier als 
bejonders fruchtbar. Da diefe Orcheftermufif in Verbindung mit Ge— 
ſang auftritt, dient fie weniger zur jelbjtändigen injtrumentalen Aus— 
ſprache mufifalifcher Gedanken. Die wichtigſte Förderung, die der 
Orchefterftil hier erfährt, ijt die Erkenntnis der Charakterijierungs- 
fähigkeit des Farbenreichtums des Orchejters. Gegenüber der mehr auf 
das Führen einzelner Stimmen gerichteten Art des zuerjt genannten 
Orchefterftils, faßt der zweite das Orchefter nicht individualifierend 
jondern als Begleitungsinftrument auf, das die Harmonijche Unter 
lage zu einer individualifierten Singjtimme bietet. 

Die Begrenztheit diejer beiden Orcheſterſtile liegt weniger 
im Formalen, al3 im Geijtigen. Alle Polyphonie iſt Ausdruds- 
form einer Vielheit, nicht Sprache eines Einzelnen. Die mittelalterliche 
fontrapunftifche Bolyphonie bleibt faſt immer im mujilalisch-formalen 
jteden, weil die Gedanfenprobleme zu einfad) jind, weil vor allem der 
Widerftreit der Gedanken fehlt. Die Mejje it immer das Gebet, das 
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Bekenntnis einer gleichgeftimmten Vielheit. Man denke dagegen an 
die Polyphonie in Bachs „Paſſionen“, wo die Chormajjen geiftig 
gegen einander fämpfen, wo die Chriftenheit anbetet und feiert, 
während die Judenjchaft ihr „Kreuzige“ brüllt. Da die Polyphonie 
jo Sprache der PVielheit ift, hat fie etwas Objeftivierendes, geradezu 
Dramatiſches. Zahlloje Kantaten Bachs, diejes Komponijten, der der 
Oper völlig fern geblieben ift, haben einen gewaltigen dramatijchen 
Zug in jih. Zum Belenntnis des Jnnenlebens des Einzelnen eignet 
id) die Bolyphonie nur in jehr begrenztem Maße. Man kann das am 
ihönften in Beethovens Sonaten jtudieren, wenn er zwei Stimmungen 
gegen einander anfämpfen läßt. Aber der polyphone Stil ift hier nur 
ein Ausdrudsmittel innerhalb eines viel weiteren und vielfältigeren 
Snftrumentalftils, an dem ganz andere Mächte nod) mitbilden mußten. 
Beethovens Symphonien jind auf der Linie eines noch jo weit ent- 
widelten bloß polyphonfontrapunftifchen Orcheiteritils nicht denkbar. 
In der orcheitralen PBolyphonie liegt immer noch ein Gefühl indivie 
dualifierter Menjchenjtimmen. Deshalb ift die polyphone Schreibweije 
in der jymphonijchen Dichtung wieder ftärfer geworden, weil in ihr die 
Inſtrumente als Charaktere auftreten. 

Aud) für dem zweiten der urjprünglichen Orcheiteritile, den 
begleitenden, haben es erjt Komponiſten der neuejten Zeit ver- 
jucht, das mit dem Gejang zur höheren Einheit verbundene Orcheſter 
als jelbjtändige geiftige Welt auszunugen. Selbit in Richard Wagners 
Mufildramen iſt diefes Verhältnis noch nicht völlig erreicht. In for» 
maler Hinſicht wohl, aber nicht in geiftiger. Denn jelbjt wenn das 
DOrchefter durch die Verarbeitung früherer Leitmotive zu dem auf 
der Bühne Gejungenen Gedanken hinzubringt, jo jind dieje doch durd) 
das gejungene Wort angeregt oder eine Berichtigung und Ergänzung 
dazu. Man nehme 3. B. Siegfrieds Erzählung von jeinen Jugend» 
tagen aus der „Götterdämmerung“. Die Erzählung jelbjt ijt Inapp 
und dürftig; jie enthält eigentlich nur die Darftellung der Ereigniffe, 
wie fie dem beengten Blid des Erlebenden ericheinen. Das Orcheſter 
aber führt die knappe Zeichnung aus, gibt ihr Farbe und Yeben. 
Durd) die Verarbeitung der wichtigiten Leitmotive aus den früheren 
Ningdramen erfahren wir, was Siegfried jelbjt gar nicht ahnt: das 
Eingreifen der göttlichen Welt in feine Entwidlung und umgekehrt 
jeine Bedeutung für die Schidjale der Welt. Aber immerhin, jo be- 
deutjam das „begleitende Orcheſter hier eingreift, — es bringt doch 
nichts eigentlich Neues zum geijtigen Inhalt; wir haben das, was es 
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berichtet, an früheren Stellen der Tetralogie durd) das Wort bereits 
erfahren; fein geiftiger Inhalt Tiegt auf der gleichen Linie, wie der 
des auf der Bühne gejungenen Wortes; das Orchejter dient nur zur 
Vertiefung, Verſtärkung und damit Bereicherung, nicht aber zur Ver— 
mehrung und Erweiterung des Inhaltes der Dichtung. In dieſer 
Hinficht bedeutet eines der nachwagneriſchen Mufifdramen einen Fort— 
ichritt über das aud hier geltende Vorbild des Meifters. „Die 
Feuersnot“ von Rihard Strauß, gegen die ich gerade aus 
geiftigen Gründen die jtärkiten Bedenken hege, weiſt zweifellos 
eine Bereiherung de3 geiftigen Ausdrudsvermögens im muſik— 
dramatifchen Stile auf, indem hier die in der großen Chor— 
mujif eines 3. ©. Bad in herrlichiter Weije geübte vergeiftigte 
Kontrapunftit auf das Mufitdrama übertragen wird. Strauß er— 
reicht das dadurd), daß er an bie Stelle der Parallelbewegung zwiſchen 
Orcheſter und den auf der Bühne gejungenen Vorgängen eine Gegen- 
bewegung einführt. Wenn oben von fittlicher Entrüjtung getragene 
fromme Reden, oder inbrünftige Liebesbeteuerungen gefungen werben, 
bringt da3 Orchefter durch die Verarbeitung gemeiner oder derber Motive 
eine Reihe von Unterftrömungen im Empfinden von Nebengedanfen 
zum Ausdrud, die tatjächlich etwas ganz Neues in die Handlung des 
Dramas Hineintragen. Ob wir uns des hier vorliegenden Einzel- 
falles freuen können oder nicht, ift gleichgültig; die Möglichkeit diejer 
erweiterten Ausnußung der orcheftralen Begleitung im Muſikdrama 
ift jedenfalls erwiejen. Freilich gehört zur Lebensfähigfeit aller Kunft 
vor allem Berftändlichkeit. Einer fo gearbeiteten Partitur werden aber 
immer nur wenige zu folgen vermögen, erjt recht, wenn e3 ſich um 
ernjte Ziele und nicht um die immer billige Jronijierung des Feier- 
lihen oder Erhabenen handelt. 

Die hier gejchilderte Entwidlung des begleitenden Orcheſterſtils 
liegt weit ab von den in jeinen Anfängen liegenden Entwidlungs- 
möglichkeiten; fie wurde überhaupt erjt möglich, nachdem das Orcheſter 
zum mwillfährigen Inſtrument des Komponiften geworden ivar, worauf 
diejer nach feinem Belieben jpielte. 

Dieje dritte für die Entwidlung bedeutjamjte Auffafjung des 
Orcheſters ift auf dem Wege über das Soloinftrument entjtanden, ge- 
nauer über Orgel und Klavier. Denn die ihrem Wejen nad) einjtim- 
migen Inſtrumente — aljo alle Blasinftrumente, aber aud) im großen 
und ganzen die Violine — entiprechen der einzelnen Menfchen- 
ftimme und reichen, auch wenn jie umfangreicher und beweglicher find, 
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ebenſowenig zu kunſtvolleren mujifalifchen Gebilden aus. Diefe Solo- 
injtrumente fommen, wie die Stimme, über- die Linie nicht hinaus. 
Man kann auf der Geige ergreifende Weifen fingen und für den Aus— 
drud eines elementaren Empfindens reicht jie dem Zigeuner wie dem 
Virtuofen ebenjo gut aus, wie ein einftimmiges unbegleitete3 Volks— 
lied völlig unjer Leid und Freud auszudrüden vermag. Aber die 
Menjchheit hat nicht umſonſt um die Mehrjtimmigfeit in der Muſik 
unabläjjiger gerungen, als um irgendeine andere Fähigkeit in allen 
anderen Künften. Die Mufif als Kunft beginnt eben: erjt, wo die 
Gejtaltung der Form ein inneres Gefeß erheifcht. Diefer Fall trat, 
wie wir früher (V. Bud, 1. Kap.) gejehen haben, bereit3 mit der 
Zweiftimmigfeit ein;-daß mit dem Hinzutreten weiterer Stimmen die 
fontrapunftifche Polyphonie bald mehr zu einer Wiſſenſchaft der Ge— 
jeße, als zu einem freien künſtleriſchen Schaffen wurde, ift ebenfall3 aus— 
geführt worden. Vergegenwärtigen wir und nochmals, wie die Mehrjtim- 
migfeit dadurd) entjtand, daß ein zweiter und dritter Sänger zu der vom 
erjten gejungenen Melodielinie, eine zweite und britte auszuführen 
jtrebte. Die ganze fontrapunftijch polyphone Kompofitionsweije von den 
eriten rohen Berjuchen bis zu den verfünftelten Gebilden der 48jtim- 
migen Chöre der römischen Kirchenmujif (Vgl. VI. Bud) Kap. 8.) zeigt 
diefe Art des Neben- und Gegeneinanderführens von Linien. Der 
Komponift ſieht dabei gleihjam hinter jeder Melodielinie das menjch- 
lihe Jndividuum, das jie ausführt. So funftreich, jo mühjam ausge— 
flügelt die jpätere Kontrapunftif wurde, im innerjten Wejen behielt jie 
immer etwas von dem urjprünglichen Jmprovijationscharalter, daß 
einer gegen eine gegebene Weije eine andere zu fingen ftrebte. 

Nur wer fi jo in den Geift diefer Kompoſitionsweiſe, die uns 
Heutigen am cehejten aus einer Fuge lebendig wird, zu verjenfen 
jtrebt, vermag die völlige Ummwälzung zu ermejjen, die durd) die be- 
gleitete Monodie herbeigeführt wurde. 

Der nene Mufikjtil bedeutet eine Bergeiftigung des mufi- 
falijhen Schaffens, eine Befreiung des fompofitorifchen Denkens 
von der Zahl der reproduzierenden Kräfte. Der Komponiſt jieht in 
ihm nicht mehr eine beftimmte Zahl von Sängern, von Töne her- 
vorbringenden Munden vor jich, deren jeder eine Tonreihe zu fingen 
hat, wodurch ein Nebeneinander von Tonlinien entfteht, die der Ton- 
jeger auf kunſtvollen Windungen zu einem bejtimmten Punkte hin- 
führt. Für den neuzeitlichen Komponiſten ift die ganze Tonwelt ein- 
fach Arbeitsmaterial. Wie der Bildhauer in den Ton hineingreift, 
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feine Maſſen bald reichlicher jchichtet, bald jpärlicher anlegt, hier 
alles zujammenmwuchtet, dort nad) einer völligen Auflöjfung des Ma- 
terials jtrebt, wie er fmetet, bojjelt, dort hinzufügt, hier twegnimmt 
bis endlich die Gejtalt dajteht, die jein Auge erſah, — jo arbeitet 
auch der heutige Mufifer. Auch vor jeinem geiftigen Auge jteht ein 
fünjtlerifches Gebilde da. Nun greift er in die Tonmafje hinein und 
jtrebt mit ihr zu gejtalten. Bald wuchtet er mit gewaltigen Aftorden, 
häuft die Hingenden Maſſen, dann wieder wedt er die zartejten 
Stimmen jphäriicher Klänge. Aus der ganzen Welt der Töne ge— 
jtaltet er jo jein Tonwerk. Erſt in zweiter Linie jteht ihm, wer das 
Werk ausführt. Das ift ihm beinahe jo, wie dem Bildhauer die 
Frage, ob jein Werk in Marmor, Bronze, Holz, Sandjtein ausge- 
führt wird. Menjchenftimmen, Inſtrumente jind für den Tonjchöpfer 
der Neuzeit weiter nichts als eben Jnjtrumente, als Ausführung s- 
mittel. Für den Vertreter der älteren fontrapunftiichen Bolyphonie 
waren die Menjchenjtimmen (oder als deren Vertreter Inſtrumente) 
das Material, aus dem das Tonwerk gejchaffen wurde; für den neu— 
zeitlichen Komponiften ift das Material losgelöjt von den Trägern und 
Erzeugern der Töne, es iſt eine geradezu geiftige Mafje. Träger 
und Erzeuger der Töne fommen erjt nachher, um dem geijtig fertigen 
Tonmwerf den Körper der Erjcheinung zu geben. 

Es braucht nicht erjt verjichert zu werden, daß dieſer völlige 
Wechſel im Verhältnis des Nomponiften zur Tonwelt ſich nur allmählic 
vollzog ; daß zwiſchen dem Tonjeger alten Stils, der eine Aufgabe darin 
jah, einigen gleichzeitig jingenden Sängern zu erträglichen Tonabjtän- 
den zu verhelfen — man leſe nochmals unjere Ausführungen über 
Faurbourdon und Disfantus (S. 199 ff.) — und einem Beethoven, 
der die tiefjten Probleme feines weltumfaſſenden Erlebens in Tönen 
Dichtete, taufend Abjtufungen find. 

Dieſe geiftige Auffaſſung des mujfifalifchen Schaffens, die Los— 
löfung der Vorjtellung der Tonwelt von den tonerzeugenden Inſtru— 
menten iſt am jtärkiten gefördert worden durd) das Klavier. Ich 
habe jchon oben gejagt, daß Klavier und Orgel die geſamte Tonwelt 
in den techniichen Machtbereich des Einzelnen jtellten, auch bereits 
angeführt, daß die Orgel gegenüber dem einfarbigen Klavier immer 
noch einen polyphonen Charakter hat. Nicht umſonſt gehört die Fugen— 
literatur der Orgel. Wer je an der Orgel geſeſſen hat wird be— 
ftätigen, daß man die verichiedenen Regiſterſtimmen geradezu als In— 
dDividuen empfindet. Dem Klavier gegenüber it das unmöglich, Man 
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übt ja auch hier ein polyphones Spiel, aber dieſe Polyphonie it ver- 
geiftigt. Überhaupt ijt die ganze Charafterijierungsfunft auf dem 
Klavier geiftiger Art, Liegt nicht in der Farbe oder der Art des 
Tones. So ſeltſam es gegenüber dem unjagbaren Mißbrauch, der mit 
dem Stlavierjpiel getrieben wird, klingen mag, es iſt doc) Tatjache, 
daß das Klavier die vergeiftigite Art des Mufizierens ermöglicht. 
Kein Inſtrument ift unperjönlicher, unjinnlicher ; fein anderes jo durch— 
aus und nur gehorfame Majchine unter den Händen des Spielers, der 
im Gegenſatz zu allen andern Jnjtrumentaliften fein perfönliches Ver- 
hältnis zum einzelnen Inſtrument gewinnt. Es iſt, als gäbe es hier 
feine Individuen, jondern nur eine Gattung. Auf diejer Eigenart 
— man müßte jtreng genommen cher jagen, Charafterlojigkeit — 
beruht ein unjchägbarer Borteil. Das Klavier ſetzt der Phan— 
tafie feine Grenzen. Nur einen verhältnismäßig Heinen Teil 
der für Stlavier gejchriebenen Muſik unjerer Großen empfinden wir 
als ausgejprochene Klaviermufif, vielmehr als Muſik jchlechthin. Der 
Geiger wird weder ſich noch jeinen Zuhörern die Vorſtellung er— 
weden können: jegt dröhnt die Poſaune, hier jchmeicheln Dolzbläfer, 
jest jchmettert die Trompete, nun jubelt die Gewalt des ganzen 
Orchefters. Dem Stlavierjpieler dagegen, der die Auszüge von Opern, 
Symphonien, von den rieligjten Werfen feiner Kunſt jpielt, erſteht 
im Geifte all dieje Herrlichkeit des Singens und Nlingens. Gerade 
weil der Klavierton an ſich jo wenig Sinnlichkeit hat, gibt er der 
Phantajie des Hörers das Recht alle und jegliche Tonſchönheit hin- 
einzuhören. 
So ift das Klavier das berufene Jnftrument des Kom- 
ponijten und außer Berlioz hat es wohl feinen bedeutenden Kom— 
ponijten der Neuzeit gegeben, dem das Klavier nicht geradezu unent- 
behrlich) war (vor und in der Zeit der Händel und Bach jteht Freilic) 
noch vielfad) die Orgel an feiner Stelle). Dadurd), daß das Klavier dem 
Muſiker das ganze Tonmaterial bietet, ihm das ganze Tonreich in die 
Gewalt jeiner zwei Hände gibt, dabei aber jelbjt völlig zurüctritt, nur 
als ganz unperjönliche Majchine wirft, entjteht im Nomponiften das 
Gefühl eines jchier unmittelbaren Gegemüberfeins zur Tonwelt an jich, 
einer geradezu perjönlichen Derrichaft über das Neid) der Töne. 
Diejes Gefühl wird nun von entjcheidender Bedeutung für die 
Schöpfung eines neuen Orchefterftils. Jene Anſchauung des In— 
ftruments als Majchine, die nad) dem Willen des Nomponijten ar- 
beitet, die jich dem Klavier gegenüber einjtellt, dehnt ſich nun aus 
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auf die Gejamtheit der Inſtrumente, auf das Orcheiter. Das Orchejter 
bedeutet dann dem Komponiften nicht mehr eine Zufammenfetung aus 
dreißig, vierzig, Hundert Jndividualitäten. Das Orcheſter wird viel- 
mehr jet das Inſtrument des Komponijten, auf dem er nad) Be- 
lieben jpielt. Das gejamte Tonvermögen des Orcheſters fteht ihm 
genau jo al3 Ausdrudsmaterial gegenüber, wie die Klaviatur. Daß 
er jegt hundert Hände braudt, um die Klaviatur (das ift die Ge- 
jamtheit der die Töne auslöfenden „Schlüſſel“) zu jpielen, ift für das 
geiftige Verhältnis belanglos. Der Komponijt hört auf im einzelnen 
Inftrument ein Individuum, eine Stimme zu jehen. Das Orcheſter 
wird zum farbigen Klavier; es hat diefem gegenüber ein Ver- 
hältnis, wie das Olgemälde gegenüber dem nach ihm gefertigten 
Stahlſtich. 

Haydns, Mozarts und Beethovens Symphonien find die Höhe 
dieſes Orchefterftils. Bei Beethoven fündigt ſich allerdings bereits 
die weitere Entwidlung an, die auf verjchiedenen Wegen in der ſym— 
phonijchen Dichtung eines Richard Strauß wie in der Symphonie Jo— 
hannes Brahms zu einer reich verzweigten Bolyphonie geführt Hat. 
Die Ausnugung der Charakterifierungsfähigfeiten der einzelnen In— 
ftrumente führt naturgemäß wieder zu einer mehr individualifierenden 
Auffaffung derjelben. Wenn ein Berlioz feinen „Harold in Italien“ 
durch eine Viola geradezu darftellt, jo jehen wir, wie die formalen 
Ausnugungsmöglichkeiten der Muſik einen Kreislauf bilden. Denn 
die Melodiegänge, die dieſe Viola jpielt, erheifchen jchier da3 fingende 
Wort. Zu diefem hat jchon Beethoven in der „Neunten‘ und jeither 
jo mancher Komponift (Brudner, Mahler, Nicod& u. ſ. mw.) gegriffen. 
Einft erjegte man menſchliche Singftimmen durch Inftrumente; heute 
möchten die Inſtrumente oft jprechen können. Der Fortjchritt Tiegt 
auch hier nie in der Form, jondern im geiftigen Inhalt. In ihren 
Anfängen vermochte man die polyphonen fontrapunktifchen Geſänge 
ohne Worte von Inſtrumenten fingen zu lajjen, weil der Inhalt fait 
gleichgültig, die Schönheit der Form alles war. Die heutigen Kom— 
poniften verjuchen einen jo ſchweren Geiftesgehalt in ihren Schöpfungen 
zu verarbeiten, daß jie zumeilen des verdeutlichenden Wortes nicht 
mehr zu entraten vermögen. 

Der Weg von diefen Anfängen bis zu den heutigen erhält» 
nijfen ift weit, aber auch von hoher Schönheit. Die Inſtrumental— 
muſik hat die fühnfte Steigerung aller mujifalifhen Ausdrudsformen 
erfahren. Wir haben uns in den nächſten Abjchnitten mit den meijt 
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recht bejcheidenen Anfängen zu befaffen. So wollen wir zunächſt 
in furzem Überblid einerjeit3 die Inſtrümente felbjt, dann aber aud) 
die Hauptformen ber Anftrumentalmufit kennen Ternen. 


2. Die Jnftrumente. 


Wenn wir heute die Partitur eines Werkes von Bad) oder Händel 
in die Hand nehmen, jo finden wir neben allen heute gebräuchlichen 
Snftrumenten nod) eine Reihe anderer verzeichnet, die jet aus dem 
Orcheſter verjchwunden jind. Dabei war zur Zeit diefer Großen bie 
Zahl der Inſtrumente gegen anderthalb Jahrhunderte zuvor jchon 
bedeutend eingejchränft, und die Entwidlung, aus der Vielheit 
der Gejtalten zu den volllommenjten und beiten Typen jeder 
einzelnen Gattung zu gelangen fchon beinahe vollendet. Denn man 
wollte ja natürlich) mit der Einſchränkung der alten Formen nicht 
ärmer werden, jondern ftrebte danad), den technijchen Bau der wich— 
tigften Inſtrumente fo zu vervollkommnen, daß fie allein dieſelbe 
Leiſtung vollbringen konnten, wie früher mehrere Inſtrumente ähn- 
liher Gattung zufammen. Dabei müfjen wir noc) bedenfen, daß aud) 
die Spieltechnif ſich jeßt rajch vervollfommmete, daß aljo die Mög- 
lichfeiten, die in den einzelnen Inſtrumenten lagen, bejjer ausgenußt 
wurden. Immerhin muß zugegeben werden, daß die Verminderung der 
Arten doc aud) eine Verarmung zur Folge hatte, indem natürlich 
jede andere Form des Inſtruments auch eine andere Färbung des 
Tons, einen anderen Charakter mit ſich brachte. Ich betone das haupt- 
jächlich, weil dem heutigen Ohr das Orcheſter eines Joh. Seb. Bad) 
vielfach etwas gleihmäßig und einförmig vorfommt, während ficher 
in der Borftellung des Komponiften durch die Wahl der verjchiedenen 
Gattungen der jet heute vereinigten Inſtrumente eine jehr feine Ab- 
wechſſung in der Färbung des Orcheſterklangs erreicht worden ift. 

Die widhtigfte Erjcheinung ift, daß im fiebzehnten Jahrhundert 
die Saiteninftrumente in den Vordergrund treten, das Streid)- 
quartett zum Kern des Orcheſters wird. Bioline, Bratjche, Biolon- 
cell und Kontrabaß erhalten ihre heutige Gejtalt. Daneben bejtehen 
zunächft noch weiter die zahlreichen Abarten der Violen. Dieje zer- 
fielen in viole da braccio und viole da gamba, d.i. Arm- und Knie— 
biolen. Für die erjtere Gattung wurde der Name Geige gebräudjlicd. 
In jeder diefer Hauptformen wurden dann fünf bis jechs den menſch— 
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lihen Stimmlagen entjprechende Unterarten unterfchieden. Die Arm— 
geige, die durchweg einen Bezug von drei bis fünf Saiten hatte, und 
die Kniegeige mit einem Bezug von vier bis fieben Saiten hatten zur 
Veltlegung des Tons Bünde, das find Heine Stege unter den Saiten. Die 
Tonlage der Geigen war tiefer, al3 wir jie gewohnt find. Zu bedauern 
ift jedenfalls, wie neuere von Hermann Ritter angejtellte Verjuche be- 
wiejen haben, die Preisgabe der Tenorgeige, an deren Stelle das 
Violoncell trat. Bis gegen Ende des 18. Jahrhunderts war die wirklich 
dem lang einer Fräftigen Tenorjtimme entiprechende Tenorgeige, 
die mwejentlich Kleiner ijt als das Cello, ein beliebtes Soloinftrument. 
Neben diejen beiden großen Gruppen ftanden als dritte jene Bogen— 
inftrumente, die außer den Spieljaiten, für die immer PDarmjaiten 
verwertet wurden, noch mitflingende Bourdonjaiten aus Metall be- 
jagen. Bon diejen Inſtrumenten hat ji die außerordentlich zarte 
viola d’amore hie und da bis heute erhalten, ift 3. B. neuerdings von 
Schillings in jeiner Oper „Ingwelde“ mit viel Glüd verwertet worden. 
Aber die Violine, die in ihrer heutigen Geftalt in der zweiten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts auftauchte, verdrängte durch ihre Zweckmäßig— 
feit und jchöne Form die anderen Bogeninftrumente umfo leichter, 
al3 im 17. Jahrhundert in Italien jene Blütezeit des Geigenbaues 
anhebt, deren Erzeugnijje bis heute nicht wieder erreicht worden find. 

Als Begründer der ganzen italienischen Geigenbauerjchule gilt 
ein Deutjcher, der aus Freijing ftammende Lautenverfertiger Tieffen- 
bruder (italienifh Duiffopruggar). Freilich find die früheren Ans 
gaben neuerdings (durch Coutagne) bejtritten worden. Ein dauernd 
berühmtes Geigenbauergejchlecdht wird dagegen eröffnet durch Andrea 
Amati (etwa 1535 —1611) zu Cremona, in dejjen Familie ſich die 
Kunſt des Geigenbaues bis weit ins 18. Jahrhundert erhielt. Niccola 
(1596— 1684) ift der bedeutendfte und gleichzeitig Lehrmeifter von 
Andrea Guarneri (etwa 1626—1698) und Antonio Stradivari 
(1644— 1736). Diejer lebtere, der an taufend Inſtrumente hinter- 
lajjen haben joll, und des Guarneri Neffe Guifeppe Antonio (1687 
bis 1745) find die berühmteften Geigenbauer Cremonas. Neben ihnen 
verdient auch der Tiroler Jakob Stainer (1621—1683) genannt 
zu werden. Seine und Amatis Geigen zeichnen ſich durch den weichen 
und edlen Ton aus, während die der beiden anderen um ihrer Fülle 
und Größe willen berühmt jind. Alle diefe Geigenbauer haben auch 
noch Lauten gebaut, die jich bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts be- 
hauptet haben. Die echte Laute, deren Wiedererwedung zumal für 


Das Klavier. 387 


die Begleitung des Gejangs jehr zu wünjchen wäre, war mit fünf 
bi3 zwölf Saiten bejpannt, von denen einige neben dem Griffbrett an 
einem jogenannten „Kragen“ befeftigt waren und unverfürzt benußt 
wurden. Auch von der Laute gab e3 verjchiedene Formen, deren größte, 
die Bahlaute (Theorbe), lange Zeit als Begleitinftrument benugt 
wurde. 

Noch viel größer ift urfprünglicy die Zahl der Blasinftru- 
mente, und hier fam es noch viel mehr darauf an, einige Typen zu 
ichaffen. Etwa zu Beginn des 18. Jahrhunderts war dieje Umwand— 
lung vollendet, und an die Stelle der zahlreichen Blod- und Quer— 
flöten waren die heute üblichen zwei Größen der Querflöte getreten; 
die Schalmei war der Oboe und Klarinette gewichen; Fagott und 
Horn erjegten die zahlreichen tieferen Blasinjtrumente, unter denen 
nur die Poſaune ftändig ihren Platz behauptet, was jid) daraus erklärt, 
daß fie durch Züge zuerft in Stand gejeßt war, die Tonjfala rein 
herzuftellen. Erjt im Laufe des 18. Jahrhunderts machte man im 
Bau der Blasinftrumente, von denen die in Holz am beiten in Deutjch- 
land, die metallenen vorzugsweije in Frankreich hergeitellt wurden, 
ſolche Fortichritte, daß jie ein wirklich nad) Belieben zu verwendendes 
Material für das Orchefter abgaben. Daß in früherer Zeit zumal die 
Staliener wegen des Faljchflingens don den Blasinjtrumenten nicht 
viel wiſſen wollten, haben wir jchon bei Scarlatti erfahren. 

Ebenfall3 zu hoher Vollendung wurde im 17. Jahrhundert der 
Orgelbau gejteigert. Die Orgel war allerdings danf ihrer jtändigen 
Verwertung in der Kirche, jchon vorher ſehr leiftungsfähig geworden. 
Bu bemerken ift nur, daß es neben den großen Stirchenorgeln zahl- 
reiche Abarten kleinerer Orgelwerke für das Haus gab (Regal, Pojitiv). 
Auch hier leifteten einige Deutjche, vor allem Gottfried Silbermann 
(1683— 1756), zu Freiberg in Sadjjen, Hervorragendes. Cingehender 
müjjen wir uns mit dem 


Klavier 


beichäftigen, weil es das wichtigſte aller Hausinjtrumente geworden, 
aber dennoc jelbft den Spielern nad) feiner Entwidlung und in 
feinem Bau unbelannt geblieben ijt. 

Den heute jo jcharf umgrenzten Begriff „Klavier“ muß der Ge— 
jchichtsforicher, der bis auf dreihundert Jahre zurüdgeht, bedeutend 
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erweitern, wie aus des gelehrten Martin Agricola (1486—1556) Reim- 
jprüchlein von der Unterfheidung de3 Inſtruments hervorgeht: 


Des andern Geſchlechts find ungelogen 

Alle Inftrument mit Seyten bezogen. 

Auch find etlihe mit Clavirn gemadt, 
Durch welche yhre Melodey wird vorbradt, 
Als find Clavichorden, Clavicymbal, 
Symphonei, Schlüffelfidel, Virginal, 
Glaviciterium, Leirn, mein ich aud 

Und alle, die yhn gleich find ym gebraud. 


„Mit Clavirn gemacht!“ — das ganze Inſtrument hat den 
Namen desjenigen feiner Teile erhalten, der es charakteriſtiſch von 
den Inſtrumenten derjelben Gattung unterjcheidet: des claviariums, 
des Klavier, — nad) der heutigen Bezeichnungsweife — der Klaviatur. 
Denn das Klavier gehört zunächſt zur großen Gruppe der Saiten» 
inftrumente; unter diefen nicht zu den „gejtrichenen‘, jondern, wie 
Laute und Harfe, zu den gejchlagenen. Aus diejer Abteilung aber 
hebt e3 ſich ab durch die Klaviatur, die e8 von der Orgel übernommen 
hat. Nun haben wir aud) die Erklärung des Wortes claviarium, da3 
die Gejamtheit der claves bezeichnet, jener „Schlüfjel” in Geftalt 
von Hebeln (Taften), welche beim Niederdrüden das jonft verjchlofjene 
Ventil in der Windlade der Orgel öffnen, durch das die Luft in die— 
jenige Pfeife dringen fann, deren Ton der betreffende Clavis anzu— 
geben hat. Für unſer Inſtrument paßt der Name clavis eigentlich 
nicht, er ift auch durch Taſte verdrängt worden; wohl aber hat jid) 
der Name Klavier dauernd erhalten. 

Faſſen wir jämtliche diefer Inſtrumentengruppe gemeinjame 
Merkmale zujammen, jo erhalten wir für den Begriff Klavier folgende 
Beftimmung: „Es ijt der gemeinfame Name für alle die verjchiedenen 
Arten von Tonmwerkzeugen, in deren wagerecht liegendem oder auf- 
recht jtehendem Körper dreiediger, vierediger, oder nod) anders ge= 
wählter Formen Saiten dergeftalt über einen Rejonanzboden gejpannt 
jind, daß jie durch Wirbel, um welche da3 eine ihrer Enden ge— 
ichlungen ift, geftimmt und durch eine Reihe von Hebeln, Taften 
oder Claves genannt, in Schwingungen gejegt werden können.‘ 
(Weigmann, Gejch. d. Klaviermuſik, 1. Aufl., ©. 220.) Die Art, wie 
diefe Schwingung erreicht wird, ift nun das, was die verjchiedenen 
Arten der Klaviere am mwejentlichjten von einander jcheidet. Gemeinfam 
ift, daß der Schwingungserreger am hinteren Ende der Tafte ange- 
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bracht iſt. Es kann nun eine einfache „Tangente” aus Holz oder mit 
einer Metallzunge fein, die die Saite berührt und in Schwingung 
jegt: Klavichord, oder an der Spike des Stäbchens ift ein Feder- 
fiel angebracht, der die Saite reißt: Klavizimbel, oder endlich ein 
Hämmerden, das die Saite jchlägt: Hammerflapier. 
Heutzutage ift nur noch diejes im Gebrauch, das aber nur auf 
eine Vergangenheit von etwa einunddreiviertel Jahrhunderten zurüd- 
ihauen kann; vorher gingen Klavichord und Klavizimbel nebeneinander 
her; fie behaupteten fich beide noch in den erjten Jahrzehnten des 
19. Jahrhunderts. Zurüd aber reihen dieſe Taften-Saiteninftrumente 
auch in der bejcheidenjten Form nicht übers frühere Mittelalter. 
Um jo älter, aber auch fümmerlicher und dürftiger, ift dafür das 
Inſtrument, das wir nad) dem übereinftimmenden Bericht älterer 
Scriftfteller al3 dasjenige zu betrachten haben, das zur Erfindung 
de3 Klavier den Anlaß gegeben hat, das Monochord. Es diente 
urjprünglich überhaupt nur dem theoretijchen Zwecke, die Verhältnifie 
der einzelnen Töne durch die Saitenlänge derjelben zu bejtimmen, 
wozu man jic) eines verjchiebbaren Steges bediente. Die Entwidlung 
dieſes einfachiten aller Saiteninitrumente zu den uns befannten älteiten 
„Klavieren“ ijt num ziemlich leicht zu erfennen, wenn wir auch weder 
über die Zeit, noch über die Reihenfolge, in der fie vorgegangen, 
etwa3 Bejtimmtes wiſſen. Schon im zweiten Jahrhundert n. Chr. 
erwähnt Ariftides Quintilian das Helikon, das vier gleichgejtimmte 
Saiten aufwies, um jo die Tonintervalle im Zuſammenklang veran- 
Ichaulicher zu können, während beim Monochord nur ein Naceinan- 
der möglich gemwejen war. Das ftändige Rüden des Steges wid) den 
bequemeren fejtgelegten Stegen, auf die die Saite gedrüdt werden 
mußte (etiva wie bei der Zither). Dann wurde das Niederdrüden der 
Saiten erjegt durch da3 Heben der Stege, wozu man die von der 
Orgel übernommenen claves benußte, wie jie die alte „Bauernleier“ 
Ihon im achten und neunten Jahrhundert aufweilt. Hatten dieſe 
Tajten anfangs nur zum Heben der Stege und damit zum Trennen 
der Saite gedient, die zum Tönen aber erjt noch bejonderd ange- 
rijfen werden mußte, jo verjah eine wenig jpätere Zeit das Ende 
der Tajten mit Metallzungen oder Kielen, die die Saite nicht nur 
teilten, jondern gleichzeitig zum Schwingen brachten. Und jo fonnte 
ſchon der um die Theorie wie um die Praxis gleich verdiente Guido 
von Arezzo (F 1050 vergl. S. 197 ff.) ji) des Monochords beim 
Sejfangunterricht bedienen und feine Schüler ermahnen, „fleißig die 


390 Sechſtes Bud. Die Zeit der Renaiſſance. 


Hand im Gebrauche desfelben zu üben‘. Der Name „Monochord“ d. i. 
„Einjaiter” wurde gewohnheitsmäßig beibehalten, troßdem das jtei- 
gende Bedürfnis immer mehr Saiten und Taften angebradjt Hatte. 
Jedenfalls wirkt des gelehrten Sebaftian Virdung andere Erflärung 
in der „Musica getutscht“ (1511) recht Fünftlich, die die Bezeich- 
nung Monochord folgendermaßen rechtfertigen will: „Daran liegt 
nichts, daß der Saiten viele find, aber daran liegt alles, e3 jeien nun 
viel oder wenig Saiten auf dem Inſtrument, jo ſchau, daß jie allefamt 
ein unisonum haben oder eine gleiche Stimmung, feine höher nod) 
niederer denn die andere”. Bald verdrängte der pajjendere Name 
„Klavichord“ den älteren und gewann allgemeine Geltung. 

Aus diejer Stelle erfahren wir, daß auch) bei größerer Zahl der 
Saiten alle auf den einen, gleihen Ton gejtimmt waren. Das In— 
ftrument Guidos hatte nad) Virdungs Zeichnung die Ganztöne vom 
großen G bis zweigeftrichenen c, aljo zwanzig weiße Tajten, wozu 
noch zwei jchwarze, die beiden b der höheren Oktaven fommen. 
„Nachher aber,“ berichtet Virdung weiter, „ind andere gefommen 
und haben das noch jubtiler gemacht, haben auch den Boetium ge— 
lefen und das Monochord nad) dem chromatijchen Gejchlecht einge- 
teilt.” Zu feiner Zeit hatte das Inſtrument meiſt 38 Taften und 
umfaßte die hromatijche Halbtonleiter vom großen F bis zum zwei— 
geftrichenen g, alſo ungefähr den Umfang der menjchlichen Stimme. 
Über die häufigfte Verteilung der Taften und Saiten berichtet unfer 
Sewährsmann: „Gemeinlich macht man jegt drei Saiten auf ein 
Chor, damit, wenn einmal eine Saite jpringt, man nicht mit Spielen 
aufhören müſſe. Jeder Chor hat gewöhnlich drei Tajten, die an 
denjelben anjchlagen, jodaß nur diejenigen beiden Tajten (Töne) nicht 
zufammen angejchlagen werden fönnen, welche difjonieren würden. 
(Natürlich nicht nad) der heutigen Dijjonanzenjeligfeit!) Man macht 
auch etliche leere Chöre, an die gar feine Tafte anjchlägt — der 
Nefonanz wegen. Meſſing lautet von Natur grob, Stahl aber „cleyn“ 
(d. 1. fein), deshalb bezieht man die unteren Chöre mit mejjingenen, 
die oberen mit jtählernen Saiten. Bei diefem gleichmäßigen Eins 
jtimmen aller Saiten auf einen Ton fam von der den oberjten Tönen 
zugeteilten Saite natürlich nur ein ſehr geringer Bruchteil, höchjtens 
ein Viertel, zum Gebrauch. Um den Reſt vom Mitklingen abzuhalten, 
wurde er mit einem Tüchlein ummidelt, das jo gut dämpfte, daß auch 
bei den „Läufflin‘ die Saiten nicht nachhallten. Die geringe Anzahl 
der Saiten beſchränkte natürlich in hohem Maße die Möglichkeit des 
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Zuſammenklingens der Töne. Aber das ſchien reichlich aufgewogen 
durch die Leichtigkeit, die Stimmung ſtets rein zu erhalten, indem 
dazu außer der Gleichſtimmung der Saiten nur die richtige Ans 
bringung der „Bünde“, d. i. Stege, durch den Tijchler vorausgejegt 
war. Sa, durch den Tifchler! Man höre Virdung: „Das Clavi— 
cordium und andere inftrument, wie man dye machen joll, das wil 
ich nit bejchreyben, dann das trifft mer dye architectur oder das 
hantwerd) der jchreyner an, dann dye muficam.‘ 

Mit der Weiterentwidlung der Harmonie, die immer weniger 
Töne „propter dissonantiam“ entbehren mochte, wuchs aud) die Zahl 
der Saiten, aber es dauerte jehr lange, bi$ man jedem Ton eine 
eigene Saite zumies und jo den großen Fortichritt zum bund— 
freien Klavier machte. Früher jhon hatte man die Gleichjtimmigfeit 
der Saiten aufgegeben und nad) oben zu fürzere und dünnere ge— 
nommen, die gleicdy auf ihren Ton eingejtimmt waren. Auch einen 
Nejonanzboden brachte man zur Verſtärkung des Tones an. In dieſer 
Dauptgeitalt erhielt jich das Klavichord, das in Deutjchland beionders 
beliebt war und hier furzweg „Klavier“ genannt wurde, bis in unjer 
Jahrhundert hinein. Sein dumpfer, aber milder Ton war jehr be= 
liebt; ein mur hier möglicher Klangreiz war die „Bebung“, die durd) 
das Wiegen des Fingers auf der Tajte hervorgerufen wurde. Die 
äußere Gejtalt des Nlavichords war die eines länglichen, vieredigen 
Naftens, der zumeift auf ein anderes Möbel gejtellt wurde, woraus 
jich vielleicht auc) der älteſte Name Ejchiquier (Schachbrett) erklärt. 
Später erhielt es eigene Füße. Die im Verhältnis zu dem heutigen 
jehr Heinen Inſtrumente jind oft äußerſt liebevoll ausgeziert und 
mit großer Sorgfalt geihmüdt. Man hat eben fajt zu jeder Zeit 
das Nlavier für das möglichjt vollfommene unter den Inftrumenten 
gehalten, und jchon im Jahre 1536 rühmte ihnen der Straßburger 
Ottomar Yuscinius nad), daß fie „den vollen Wohlklang der Darmo- 
nien“ jo wunderbar aus den Saiten löjen, „daß man nichts weiter wün- 
ichen könne, was ſich jenen Inſtrumenten noch hinzufügen ließe.‘ — 

Die wejentlichfte Verbeſſerung, die Bundfreiheit, hat das Klavi— 
chord von einem anderen Inſtrumente übernommen, das jich gleid)- 
zeitig entwidelt hat, dem Klavizimbel. „Clavicymbalum oder 
Sravecymbalum ift ein lenglicht Inſtrument, wird von etlichen Flügel, 
weil es aljo jormirt ift, von etlichen, jed male, ein Schweinsfopf ge— 
nennet, weil jo jpigig wie ein wilder Schweinskopf jornen an zu- 
gehet. Es iſt von jtarfem, hellem, fat Lieblichem Reſonnantz und 
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Laut, mehr al3 die andern, wegen der doppelten, dreifachen, ja aud) 
vierfältigen Saiten.” Alfo berichtet Michael Prätorius im erften Bande 
jeines für die Gejchichte der Inſtrumente jo wichtigen „Syntagma 
musicum“ (1614). Der treffliche VBirdung, deſſen Angaben faft immer 
zuverläjjig jind, leitet da3 Klavizimbel vom Pfalterium ab, einem meijt 
dreiedigen, harfenähnlichen Jnftrument, das an einem Bande um den 
Hals getragen oder aud auf ein Möbel gejtellt wurde. Seine nad) 
oben zu ſtets kürzer werdenden Saiten wurden vom Spieler mit dem 
Finger, mit einem Gtifte oder mit Federkielen, die in Ringen be- 
fejtigt waren, gerijfen. Der Name Klavizimbel weiſt aber deutlich 
auf das Cymbal oder Hadbrett al3 unmittelbaren Vorgänger zurüd. 
Ein altes Saiteninftrument von wahrjcheinlich deutjcher Abſtammung, 
da3 wir noch heute al3 charakteriftifches Merkmal des Zigeunerorcheiters 
finden. Die über einen platten, trapezförmigen Scallfaften gezo- 
genen Saiten werden mit zwei Hämmerden gejchlagen und geben 
einen raufchenden, aber verſchwommenen Ton. 

Auf dieje3 oder auch auf die beiden eben gejchilderten Inſtrumente 
wurde nun auch die Klaviatur übertragen. Wann das geſchah, ift 
jet nicht mehr auszumadjen. Aus dem wichtigsten Unterfchiede zwijchen 
Klavichord und Stlavizimbel geht aber hervor, daß das letztere das 
jpätere ift. Das bezeugt auch der gelehrte Philologe J. E. Scaliger 
(1484—1556) der erzählt, daß man den Pleftren des Klavichords ſpitzige 
Rabenfedern eingefügt habe, um jo durd) das Reifen der Metallfaiten 
bejtimmtere, jchärfere und ftärfere Töne hervorzurufen. Man darf 
ji) aber dadurch nicht verleiten lafjen, das Klavizimbel nun als eine 
andere Entwidlungsjtufe des Klavichords anzufehen, denn von diejem 
trennen es zwei grundlegende Unterjchiede, die zugleich) große Vor— 
züge jind, deshalb aud) fpäter vom Klavichord übernommen wurden: 
1. die „Bundfreiheit“, die darin bejteht, daß auf jede Tajte, jeden Ton 
auch eine bejondere Saite — ſpäter zur Verſtärkung ein Saitenchor 
— fommt; 2. wurden die Saiten nad) oben hin kürzer und dünner 
genommen und dann gleich auf ihren Ton eingejtimmt. Diejer legtere 
Umftand wirkte auc) bedeutſam auf die äußere Gejtalt des Inſtruments 
ein, die eine recht mannigfaltige war. Die Heineren zeigen wohl noch 
oft die vieredige Form, bei den größeren aber jchloß ſich dieſe dem 
Saitenbezug an, und erhielt die dreiedige Geftalt des Flügels. Bier 
fand die Kunſttiſchlerei frühzeitig ein ergiebiges Feld zur Betätigung. 
Malerei und Marquetterie wurden zu Hilfe genommen, um aus den 
Inſtrumenten glänzende und Eoftipielige Möbelſtücke zu gejtalten. Auf- 
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recht gejtellt, wobei die Saiten oft von feinem Kaſten verdedt waren 
und man leicht an eine Zither oder Harfe erinnert werden fonnte, 
hießen die Flügel Klavizitherium und Harpichord. Ihr Ton erinnerte 
übrigens an die Harfe, da vielfach Darmfaiten verwendet wurden. 
Bon den anderen Bezeichnungen nennen wir noch Kielflügel und 
Gteertjtüd; in Stalien hieß man jie Elavi- oder, mit Rückſicht auf den 
Tonumfang nad) der Tiefe, Gravecembalo, in Frankreich clavecin. 
Die kleineren Formen nannte man Spinett (fr. espinette). Scaliger 
leitet den Namen von den jpitigen Kielen her, doch wird eher der 
venezianiſche Schriftjteller Bianchini recht Haben, der ihn auf einen 
Klavierbauer Joh. Spinetus (1503) bezieht. Prätorius jchildert das 
„Spinetta al3 ein Hein vieredigt Inſtrument, das um eine Oktav oder 
Quint höher geftimmt ift, als der rechte Thon, und die man über 
oder in die großen Inſtrumente zu jeßen pflegt. Die große vieredete 
jowol als die Feine werden in Italia Spinetto, in England Vir— 
ginal, in Frankreich Ejpinette genennet.” Der bejonders in Eng- 
land gebräuchliche Name Virginal kann jich, da ihn Virdung ſchon 
1511 fennt, nicht auf die „jungfräuliche Königin“ Elifabeth beziehen, 
ſondern ijt jedenfall® von dem hohen Klang hergeleitet. 

Unter dieje beiden Gattungen des Klavichords und Klavizimbels 
fallen die zahlreichen und mannigfaltigen Arten von Injtrumenten, 
die „mit Clavirn gemacht find”. Sie hatten beide große Mängel. 
Beim Klavizimbel riß der Federkiel die Saiten immer in gleicher 
Weife an, ftet3 wurde nur ein Staccato, ein Abreifen der Töne und 
Akkorde gehört, jegliche Unterjcheidung des Stärkegrades war unmög- 
lich. Das Klavichord hatte diefe Mängel nicht und bot die Möglichkeit 
eines farbigen, ausdrudsvollen Spiels. Doc war fein Ton jo ſchwach, 
daß es nur im Heinen Raume und für „intime Muſik verwertbar 
war. In diefen Hauptgejtalten waren die Inſtrumente ſchon im Be— 
ginn des 16. Jahrhunderts vorhanden. Das fortgejegte Bemühen der 
Inftrumentenbauer der nächjten Zeit richtete ſich nun darauf, den 
erwähnten übelftänden abzuhelfen, die Ausdrudsfähigfeit des Klavi— 
chords mit der Tonfülle des Klavizimbels zu verbinden. Immerhin 
dürfen wir nicht vergejjen, daß dieje beiden älteren Formen des Kla— 
vier dor dem Hammerflavier den Vorzug hatten, daß ihr Ton dem 
der übrigen Inſtrumente jich leicht verband. Das Stlavizimbel zumal 
bindet ſich mit Streihinftrumenten zu fajt idealem Zujammenklang. 
Nur jo war das Entftehen jener Kammermufif möglich, in der das 
Klavier mit anderen Inſtrumenten zufammenmirkt. 
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Bald nad) 1700 tauchten an verjchiedenen Stellen Erfindungen 
auf, welche den Hammerſchlag bei den Klavieren einführten. Es jteht 
jetzt wohl ziemlich jet, daß der Florentiner Inſtrumentenmacher Bar- 
tolomeo Eriftofori der erjte Erfinder war. Der Name, den er 
jeinem 1711 fertiggeftellten Inſtrumente gab, Gravecembalo col 
piano e forte, jagt, worin der große Vorzug desjelben bejtand. 
Es lag von nun ab beim Spieler, durch die Kraft des Anjchlags die 
Stärke des Tones zu bejtimmen. Über das Jnftrument berichtet der 
Marcheje Scipione Maffei di Verona. Aus feiner Darjtellung, wie 
aus den noch vorhandenen wenig jpäteren Eremplaren geht hervor, 
daß hier jchon alles Wejentlihe unferer heutigen Hammermechanik 
vorhanden war. Wir jehen jtatt der bisherigen die Saite mit dem 
Federkiel anreißenden Springer eine Reihe von Hämmerchen, weldye 
von unten gegen die Saiten jchlagen. Die Köpfe der Hämmer jind 
würfelförmige, vom Stiel durchbohrte, Heine Holz- oder Nartonflögchen, 
die oben mit Hirſchleder bededt jind. Die Hämmer befinden jich in 
einem über den Tajtenhebeln liegenden, von diefem unabhängigen 
Dolzgejtelle; der Leicht bewegliche Hammer wird von einem Stößer 
gegen die Saiten getrieben. Diejer Stößer iſt an einer Feder von 
Mejlingdraht befejtigt und läßt durch dieje, anjtelle des heutigen Aus» 
löjers, den Hammer in jeine frühere Stellung zurüdfallen. Aufge— 
fangen wird er von zwei ſich Ereuzenden Seidenfäden. Auch ein 
Tämpfer aus Tuch it vorhanden, der die Saite erſt frei ertönen 
läßt, wenn die Taſte niedergedrüdt tft. 

Unvollftommener als diefe Mechanik ijt die, welche, unabhängig 
von Ehriftofori, Marius 1716 in Paris und E. G. Schröter mit der 
Verjicherung, die Erfindung 1717 gemacht zu haben, 1763 in Nord— 
haufen veröffentlichte. Das größte Verdienjt an dem endgültigen Siege 
des Hammerklaviers gebührt dem berühmten ſächſiſchen Orgelbauer 
Gottfried Silbermann (1683—1753), der nad) abenteuerreichen 
Sugendfahrten in Freiberg als raftlojer, das einmal erfannte Ziel 
unermüdlid; verfolgender, gewiljenhafter Künſtler arbeitete. „Alles 
mußte bei ihm echt und gut jein; für den Schein arbeitete er nie, 
und mangelhafte Arbeiten, jelbjt jchon fertige Pianoforte zerichlug 
er mit der Holzart”, rühmt von ihm fein Biograph Ludwig Moojer. 
So gelang es ihm zulegt, auch Joh. Seb. Bachs weitgehende An— 
ſprüche zu befriedigen. Silbermanns Mechanik gli im großen und 
ganzen der GErijtoforis. Später erhielt jie die Bezeichnung „eng— 
liſche Mechanik‘, weil jie in England, wohin jie der Deutſche Johann 
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Zumpe 1766 verpflanzt hatte, ihre völlige Ausbildung erfuhr. Hier 
errang dag Hammerkflavier gleich den allgemeinen Beifall, und die 
engliſchen Fabrifen, allen voran Broadwood, gewannen bald Weltruf. 

In Deutichland dagegen hatten die Hammerklaviere einen viel 
ichwereren Kampf zu bejtehen, bevor fie jic) einbürgerten. Das Klavi— 
chord war hier nod) lange das beliebtefte Jnjtrument. Auch der fein- 
jinnige Ehr. Fr. Daniel Schubart zieht in feiner auf Hohenafperg 
verfaßten „Aſthetik der Tonkunſt“ diejes „einſame, melandyolifche, un— 
ausſprechlich ſüße“ Inſtrument allen anderen vor. 

Dagegen war Mozart ein ausgejprochener Liebhaber des Hammer— 
Haviers, das er auf jeinen Kunſtreiſen faſt ausjchließlich benußgte. Beet— 
hoven verjuchte umjonjt den Namen Hammerkflavier einzubürgern, das 
Inſtrument ſelbſt erfreut ſich heute einer Alleinherrichaft, der der 
Mufikfreund doc nicht jo uneingefchränft zujtimmen jollte Zumal 
im Zujammenfpiel verband ſich der Ton des Klavizimbels oder Klavi— 
chords viel inniger mit dem der anderen Inſtrumente, als der des 
Hammerklaviers, der jtetS fremdartig für ji) jteht. Der Kürze der 
Klangdauer des Hammerflaviers hat man durch verjchiedene Mittel 
abzuhelfen gejucht, von denen das Moſerſche Doppelrefonanzbodenfyitem 
vielfachen Beifall fand. Die Ausnußungsmöglichkeit des im Klavier 
enthaltenen Tonmaterials durc) eine andere Anordnung des Tajten- 
brettes zu erhöhen, ijt das Bejtreben der Jankoklaviatur, einer jicher 
genialen Erfindung, deren Einbürgerung die Gewohnheit freilich jchier 
unüberjteigliche Hinderniſſe entgegenftellt. 


3. Die Jnftrumentalformen. 


Wir haben jchon in allen vorangehenden Abjchnitten diefes Buches 
von einer bedeutenden, überhaupt erjt in der Neuzeit der Muſik ent- 
widelten Gattung der Inſtrumentalmuſik jprechen müſſen, nämlid) der 
begleitenden. Die Ausbildung des von Jnjtrumenten begleiteten 
einftimmigen Gejangs wurde zunächit die wertvolljte Errungenschaft 
der neuen Muſik. Daneben erjtredte ſich die Begleitung natürlich 
jebt auch auf den mehrjtimmigen Gejang. Wie fchon früher hervor- 
gehoben wurde, ijt die wichtigſte Erfcheinung diejer begleitenden In— 
jtrumentalmujif der basso continuo oder Generalbaß, deilen har- 
monijche Ausführung den Taſten- oder jonjtigen Akkordinſtrumenten 
zufiel. Dieſer bezifferte Baß wurde auch bei ausgeführteren mehr- 
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ftimmigen Snjtrumentalbegleitungen beibehalten, in denen das regel- 
mäßigjte Bild der Inſtrumentation diejer basso continuo mit zivei 
Violinen ift. Bei den Chören fommen zahlreichere Inſtrumente in 
Berwendung, und jehr vielfältig ift die Zufammenfeßung des Inſtru— 
mentalförper3 für die Ausführung der reinen Jnftrumentalfäge in 
den Opern. Doc) ijt diefe Zufammenfegung keineswegs, wie wir e3 
uns heute allein vorftellen können, immer genau vorgejchrieben, bleibt 
vielmehr dem Ermejjen der Ausführenden und vor allem den ört- 
lichen Verhältnijfen anheimgeftellt. Gerade in diejer begleitenden In— 
ftrumentalmufif fällt den Blasinftrumenten nur eine bejcheidene Auf- 
gabe zu; fie werden fajt nur an den feierlichen und pomphaften Stellen 
verwendet. Das Orcheſter vergrößert fi) im Laufe der Zeit ftändig, 
doch wird eine eigentliche Orchefterfunft in unjerem Sinne erſt durd) 
unjere großen deutſchen Meifter von Glud an ausgebildet. 

Viel älter al3 dieje begleitende ijt die reine Inſtrumentalmuſik. 
Wenigjtens als Volksmuſik. Wieweit diefe zurüdgehen mag, ijt ge- 
ſchichtlich genau nicht Feitzujtellen; jedenfalls iſt ſchon in frühejten 
Zeiten zu Tänzen auf Inftrumenten aufgejpielt worden. — Wir haben 
an früherer Stelle (S. 149 ff.) ausgeführt, wie fi) aus dem fahrenden 
Spielmannsmwejen allmählich die ſeßhaften Mujifantenzünfte 
entwidelten. Im 17. und 18. Jahrhundert haben dieje eine ſehr be— 
deutfame Rolle gejpielt. Und zwar nicht nur in ethijcher Hinficht, 
infofern fie e3 waren, die eigentlich die Muſik jo recht in das Leben 
de3 breiten Volkes hineintrugen, die dieſes Leben in einer leider heute 
völlig verloren gegangenen Weije mit Muſik durchjegten und jo dieſe 
Ktunft zu einer aus dem Leben jelbjt Herauswachjenden Stultur- 
erjcheinung machten, jondern aud) in rein künſtleriſcher Hinficht. Eins» 
mal bewerkjtelligten diefe Muſikanten den mechjeljeitigen Austauſch 
de3 in den verjchiedenen Ländern an Tänzen und Liedern erworbenen 
Gutes, dann aber konnte ſich ja nur aus diefer Praris des jteten 
Umgangs mit den Inftrumenten eine richtige Spielfähigkeit entwideln, 
ein Bertrautwerden mit den innerjten Lebensbedingungen des In— 
jftrument3 und damit aud) der Injtrumentalmufif. Denn es ift natür- 
lich, daß die Komponiſten, als fie jich überhaupt erjt recht der Inſtru— 
mentalfompojition zumandten, dieſe durd) die handwerksmäßigen Mu- 
jifer auögebildete injtrumentale Spielkunft ſich theoretijch zu eigen 
machten. 

So wird die injtrumentale Kunftmufif die am natürlichjten ent» 
widelte und von vornherein am reichjten veranlagte aller muſika— 
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liſchen Gattungen, indem fie die uralte inftrumentale Volksmuſik, und 
die bisherige fontrapunktiiche Gejangsmufik gleichzeitig in ſich auf- 
nimmt und vereinigt und dann in diefer Bereinigung meiterbildet. 
War es doc jchon längft Gebraud geworden, die einzelnen Stimmen 
jtatt von Menſchen durd) Inſtrumente ausführen zu lafjen, wobei dann 
die höhere Beweglichkeit des Inſtruments gegenüber der Menjchen- 
jtimme für die Ausihmüdung und Verzierung der einzelnen Melodie- 
gänge (Diminuieren, Kolorieren, Agréments und dergl.) zur Geltung 
fam. Endlich) nahm nun die Inftrumentalmufit auch den neuen Stil 
in jid) auf, und zwar jowohl die begleitende Muſik, al3 die jich jeßt 
jelbjtändig aus den Grundlagen von Lied und Tanz, wie aus dem 
Sondergebiet der vom Künftlergeijte erfaßten Ausnutzungsmöglichkeit 
des Inſtruments an jich entwidelnden Gattung. Klavier und Orgel 
wurden für die Entwidlung der Inſtrumentalmuſik fo bedeutjam, 
weil auf ihnen die vereinzelten Stimmen, die, jolange jie von ver— 
jchiedenen Inſtrumenten ausgeführt wurden, gewijjermaßen al3 Indi— 
pidualitäten daftanden, durch die Einheitlichfeit des Tons und des 
ausführenden Werkzeuges zu einer Einheit zufammengezwungen wur— 
den; aus diejer formalen Einheit entwidelte fi) dann naturgemäß 
auch die geiftige. Die Auffaffung der Mufif aus dem Afkordbegriff 
heraus gegenüber der früheren, bei der jede einzelne Stimme ihre 
Wege ging, ift gerade durch. diefe beiden Inſtrumente zu allermeift 
gefördert worden. Orgel und Klavier haben daher auch zunächjt und 
in einzelnen Gattungen noch auf lange Zeit hinaus ein gemeinjames 
Gebiet. Daß jie auseinandergehen, und zwar mit der Ausbildung der 
Injtrumentalmufif immer mehr, hat weniger technifhe Gründe — 
die Orgel ftrebte damals nicht das gebundene Spiel an — jondern 
geiftige. Im gleichen Maße, wie das Klavier ſich vervollkommnete, 
verlor die Orgel ihre Bedeutung ald Hausinftrument und wurde immer 
mehr auf die Kirche beſchränkt. Damit wurde die Orgelmufik in fteigen- 
dem Maße Kirchenmuſik, aljo Mufif einer Vielheit, wogegen das 
Klavier fich zum beten Ausdrudsmittel des perfönlichen Mufitempfin- 
dens, des einjamen Mufikjpiel3 entwidelte. Aus dieſer geiftigen, ge- 
nauer ſeeliſchen Berjchiedenheit der künſtleriſchen Aufgabe entwidelte 
ji) dann bald wieder eine Verjchiedenheit des Stils, wobei bezeichnen 
derweiſe in der Orgel zuerft wieder die alte Polyphonie, aljo der 
finngemäße Ausdrud des Empfindens einer großen Vielheit ausge» 
bildet wird. 

Der Grundzug der Inſtrumentalmuſik vor Bad) ijt die Aus— 
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bildung des Techniſchen, aljo der inftrumentalen Form. 
Man erfindet deren zahlloje; jeder Heine Unterjchied wird als wichtig 
empfunden, darum al3 Negel für eine dadurch beftimmte Form aufge- 
jtellt und bejonders benannt. Es ijt die Parallele zum Inſtrumenten— 
bau, wie man ganz allmählich, ftatt das Augenmerk auf die Verjchie- 
denheit in Stleinigfeiten zu richten, die Gleichheit des Gejamtcharakters 
erfennt und an Stelle der zahllojen Varianten eine Heinere Gruppe 
wejentlich verjchiedener Gattungen aufitellt und dann die Abweichungen 
von dieſem Typus mehr als künſtleriſche Freiheit betrachtet. Wir 
haben ja das gleiche Bild auf allen Gebieten des Lebens, vor allem 
auc) in diefem jelbjt. Alle Zeiten, in denen ſich eine Erhöhung des 
gejellichaftlichen Verkehrs und damit doch der fünftlerischen Lebens— 
geitaltung anbahnt, erlafien eine möglichjt jtrenge Ordnung, eine bis 
ins einzelne geregelte Etikette der Lebensäußerungen. Wir jehen das 
beim Nittertum, als aus den rohen Striegervölfern ein gebildeter 
Stand ſich entwidelt; wir haben das gleiche Bild jpäter in der Periode 
des franzöfifhen Nofofo, als man der im Grunde brutalen Ent- 
artung der höheren Gejellfchaftsfreife nur dadurd) entgegenwirken zu 
fünnen glaubte, daß man nicht nur jede Körperbewegung, jondern faſt 
jedes Wort durch die Etikette vorjchrieb. Die wahre Kunſt der 
Lebensgeftaltung aber bejteht dann darin, daß man im Bewußtjein 
und in der Kenntnis der Regeln wider dieje jündigt, genauer ge— 
nommen, daß man die perjönliche Freiheit jo auszunugen weiß, daß 
fie, bei allem Abmweichen von der Gejamtregel, nicht als Störung, jon- 
dern al3 Erhöhung der Schönheit empfunden wird. 

Von Jnjtrumentalformen find uns jo zahlreiche Namen über- 
liefert, daß wir vielfach nicht imftande find, die Unterjchiede zwiſchen 
den einzelnen anzugeben. Im übrigen muß aud) hier immer wieder 
betont werden, dal die Einzelforichung auf diefem Gebiete der Muſik— 
geichichte noch außerordentlidy viel zu tun hat. Man unterjcheidet 
am bejten einige Gruppen nach der Herkunft in fontravunk 
tifche, figurierte und Lied- und Tanzformen. Es ilt 
klar, daß jich diefe Gattungen, je mehr das Bewußtſein von ihrer 
Herkunft jchwindet, immer häufiger vermijchen. Daneben jind dann 
einfadhe und zujammengejegte Formen zu unterjcheiden. 

Die koöntrapunktiſchen Formen find die unmittelbaren Yort- 
jegungen des früheren fontrapunktiichen Stils. Am beiten erfennen 
wir bei der regelmäßig gebauten Fuge, daß jie letzterdings nichts 
anderes ift, als ein in horizontalen Linien fortjchreitendes Neben- 
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einanderhergehen von verjchiedenen Menjchenftimmen. Daß dieje 
immer diejelbe, nur nach der Tonhöhe verjchiedene Melodie fingen, 
daß das Kunſtgebilde dadurch entjteht, daß die einzelnen Stimmen zu 
verjchiedenen. Zeiten einjegen und nach funftvoller Berechnung ſich 
jo nebeneinander bewegen, daß das Ganze zu harmoniſchem Wohlflang 
zujammentrifft, zeigt die innere Wejensverwandtichaft diefer Kunſt— 
form mit der für die ganze Entwidlung des fontrapunftifchen Ge— 
ſangsſtils entjcheidenden des SKanons. Meben der Fuge find das 
Nicercar, das Paſſacaglio, das auf einer fich jtets wiederholenden Baß— 
figur aufgebaut ift, die Canzona, die neben den figurierten auch har- 
moniſch melodijche Stellen enthält, die wichtigsten Vertreter der fontra- 
punktiihen Formen. Das Gaprizzio und die Phantafie leiten dann 
zu den figurierten Stüden über, unter denen die Variationen, 
aljo die Veränderungen eines gegebenen Mufikjtüds die charafteriftischjte 
Erjcheinung jind. Beide Gruppen zujammen faßt die Toccata. Die 
Bezeichnung iſt ja an ſich jo allgemein wie möglich, fommt von toccare, 
berühren, und weiſt aljo auf ein Mufikftüc hin, das durch die Be— 
rührung der Taſten entjteht. Urſprünglich ein durchjichtiges Gerüft 
von einfachen Harmoniegängen, um die ein regellofes Laufwerk wilde 
Ranken jchlingt, wird dieje Form jpäter mehrteilig und vereinigt die 
verjchiedenartigjten Stüde. Alle Form ift ja im Grunde nur ein totes 
Gebilde. Erſt der Geiſt ift es, der jie zu beleben vermag. Ein Joh. 
Seb. Bad hat in allen Formen, in denen andere nur mathematijche 
Sculaufgaben zu löſen veritanden, die tiefiten Erlebniſſe jeiner die 
ganze Welt umſchließenden Seele ausgefprochen. Nicht auf die Form, 
jondern auf den Inhalt geht die häufigite aller Bezeichnungen: die 
Choralbearbeitung, in der jich die verfchiedenjten der genannten Formen 
verjuchen. Aus dem Charakter der Inſtrumente erklärt es jich, daß die 
fontrapunftifchen Formen im wefentlichen für die Orgel, die figu- 
rierten, alſo auf ein leicht bewegliches Schmuckwerk bedachten, für 
das Klavier verwertet werden. 

Bon der höchſten Bedeutung für die Entwidlung wurde die dritte 
Gruppe, die die zahlreichen Lied- und Tanzformen umſchließt. 
Durch jie wird der friiche Quell der Volksmuſik der verjchtedeniten 
Völker in die Inftrumentalmufif hineingeleitet. Boten die Lieder eine 
ſonſt umerreichte Fülle urwüchjiger Melodiebildung, jo wurden die 
Tänze vor allem für die rhythmiſche Ausbildung der Mufif wichtig. 
Wir dürfen nicht vergeljen, daß zu diefer Zeit die Tanzkunſt ihre 
höchſte Entwidlung erreicht hatte, daß durcd) die hohe Ausbildung in der 
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Schönheit der funftreichen Bewegung, der Sinn für den Rhythmus der 
Figur und der Linie in einer für uns Heutige faſt unbegreiflichen 
Weiſe gefteigert war. Nun kam diefer ganze Reichtum der Muſik 
zugute, während ja heute umgefehrt der Tanz im wejentlichen durch 
die Mufif feine rhythmiſche Geftaltung erfährt. 

Aus dem Gefühl für die Schönheit in den verjcdhiedenen Bewe— 
gungen der Tänze, der höheren Harmonie, die ſich durch das Gegen- 
einander diejer Bewegungen körperlich jedem Auge auftut, entwidelte 
jich die erjte Geftalt der für die Ausbildung einer großen Inſtrumental— 
muſik entjcheidenden zyfliihen oder zufammengejegten In— 
jtrumentalformen: die Suite. Neben diefem Wege, auf den man durch 
die Erfahrungen, die man im Tanzjaal der Gejellichaft gewinnen 
fonnte, geleitet wurde, gibt es dann nod) einen zweiten, reiner muſi— 
faliichen, auf dem man zur Suite gelangte; aud) diejer jteht — und 
darauf beruht legterdings die jchöne Entwidlung, die die ganze In— 
ftrumentalmufif nimmt — auf den Erjcheinungen des Lebens. Die 
injtrumentale Volksmuſik war mit diefem Leben aufs innigjte ver- 
bunden. Wir brauchen und nun nur vorzuftellen, daß bei einem 
Feſte die Spielleute, nachdem fie durch den Vortrag eines feierlichen 
Choral der Frömmigkeit den Tribut gezollt hatten, nun die frohe 
Weltlichfeit in einem ausgelajjenen Tanz zu Worte fommen ließen, 
— und die Suite in ihrer roheften Form ift da. Denn die Suite 
bejteht aus einer Folge Kleiner Stüde, deren Zufammenftellung nad) 
einer bald zur Regel geftalteten Ordnung ſich vollzieht. Mochte man 
nun vielleicht anfangs auch in einer Folge gleichartiger Stüde eine 
hohe Schönheit empfinden, jo fam e3 doch bald zum Bemwußtjein, daß 
die Ausnugung jcharfer Gegenſätze dem ſeeliſchen Empfinden einen 
viel breiteren Spielraum ließ, daß auf diefe Weije der Inhalt der 
Muſik außerordentlic) gejteigert wurde. Es finden jich die verjchieden» 
artigjten Zujammenjtellungen von Tänzen, untermifcht mit Liedern 
und Charakterjtüden als Suiten vor. In ihrer vollentwidelten Ge— 
ftalt, wie wir fie bei Händel und Bad) am vollfommenijten finden, be= 
jteht fie au8 Allemande, Courante, Sarabande und Gigue; zwijchen 
die beiden leßteren wird eine bunte Reihe Heinerer Tanzformen (Ga— 
votte, Bouree, Menuett u. a.) eingejchoben. Die im Viervierteltaft 
gehaltene Allemande geht in mittlerem Tempo einher und hat den 
Charakter einer ruhigen Männlichkeit; die anjchliegende Eourante in 
dreiteiligem Takt iſt wejentlich lebhafter; die dDarauffolgende Sarabande 
zeigt die ganze gravitätiiche Feierlichkeit Spanischer Grandezza, während 
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die im zmweiteiligen Takt gehaltene Gavotte mit mittlerer Lebhaftigkeit 
einen jugendlich heiteren Charakter verbindet. 

Es iſt leicht erflärlich, daß, nachdem man einmal jo den Reiz 
des Gegenjäßlichen, in dem ſich ja in prächtiger Weife die verjchie- 
denen Zujtände der Seele ausdrüden laſſen, erfannt hatte, die buntejte 
Mannigfaltigfeit möglich war. Je mehr aber der in der Erjcheinung 
des Lebens wurzelnde Untergrund aus dem Bemwußtjein verſchwand, 
umjomehr wurde natürlich aus diefen in das freie Ermeffen des 
Komponiften gejtellten Zuſammenſetzungen verjchiedenartiger Stüde 
eine fejtitehende zyfliihe Kunftform. Man fönnte fagen, daß an bie 
Stelle einer gejellichaftlihen Unterhaltung ein abjolut mufifalifches 
Gebilde tritt. Außerlich zeigt fich das dadurd), daß die Suite durd) die 
mehr aus der abjoluten Muſikübung herausgebildete Sonate all- 
mählid) verdrängt wird. Schon die Bezeichnung Sonate ift im Gegen- 
jaß zu der der Suite, die ihren Namen als Folge von Tänzen erhalten 
hatte, rein muſikaliſch; denn fie hängt zufammen mit sonare, fingen, 
bezeichnet aljo zunächſt ein Tonftüd überhaupt. In diefem Sinne reicht 
die Bezeichnung weit ins 16. Jahrhundert zurüd und wird dort auf 
Snftrumentalftüde für mehrere Inſtrumente angewendet, denen wir 
jpäter bei der Darftellung der ſymphoniſchen Muſik noch einmal be= 
gegnen werden. In diejer älteften Form können wir die Sonate ala 
eine injtrumentale Chormufif betrachten. Auf dem Wege über eine 
rein injtrumental gedadhte Form des Streichquartett- oder Streich— 
terzettjaßes mwird jie zu einem Stüd für ein Inſtrument, eventuell 
auc mit Begleitung anderer. Auf diefer zweiten Stufe unterfcheidet 
man die Kirhen- und Kammerfonate. Beide find mehrjäßige 
Formen. Bei der erjten, meijt vierteiligen, folgt zweimal auf ein 
Adagio, das feierlich oder gejangvoll ift, ein lebhaft fugierter oder 
figurierter Allegrojag. Die Kammerfonate ift eigentlich zunächſt eine 
Suite und bejteht wie dieje aus einer Abwechſſung von Tanz, Lied 
und Charafterjtüden. Aber die mehr muſikaliſche Art diefer Sonate 
begünjtigte eine reichere Durhbildung der Formen, jo daß bald an 
die Stelle der älteren furzen und im Bau unentwidelten Sätze eine 
Bweiteiligfeit des einzelnen Satzes mit ftarfer Durchführung de3 thema- 
tiichen Materiald tritt. Mit der Übertragung diefer Form auf das 
Klavier, die zu Ende des 18. Jahrhunderts erfolgt, beginnt dann 
die große Entwidlung der nur noch aus muſikaliſchem Gefühl heraus 
geitalteten Sonate, die durd; Beethoven auf den Gipfelpunkt ge- 
führt wurde. 

Stord, Geſchichte der Mufik. 26 


402 Sechſtes Buch. Die Zeit der Renaiſſance. 


Der Sonate ähnlich ift das Konzert. Wenigjtend als reine 
Snitrumentalform, zu der es jet entwidelt wurde. Zufammenflang 
und damit Wettjtreit der beteiligten Kräfte ijt die Bedeutung des 
Wortes. Urfprünglic) fommt e3 zumeift in der ihm vom Kirchen— 
fomponiften Viadana gegebenen Geftalt als Gejangsform vor, in ber 
Solo- und Chorjtüde mit Begleitung der Drgel oder verjchiedener 
Inſtrumente untereinander abmwechjeln. In der Inftrumentalmufit 
entwidelt jic) einerjeit3 da® Concerto grosso, in dem eine Mittel- 
gruppe von Inſtrumenten dem vollen Orchefter gegenübertritt; an- 
dererjeit3 da3 Golofonzert, bei dem ein Inſtrument (Violine, Flöte, 
Klavier o. a.) den Wettftreit mit dem Orcheſter aufnimmt. 

Neben diejen Inftrumentalformen, die doch im Grunde auf das 
Einzelinftrument Hindrängen, entwidelt ji) dann gleichzeitig die 
ſymphoniſche Muſik, die wir kurz als Orcheſtermuſik be- 
zeichnen können. Sie fann natürlich alle bisher genannten Gattungen 
aufnehmen und hat vor allem in der Suite und in der Sonate Her— 
vorragende3 hervorgebracht. Von der allerhöchſten Bedeutung aber 
wird für jie die Symphonie, worunter zunächſt das inftrumentale 
Vorſpiel, aljo die Ouvertüre der Oper zu verjtehen ift. Aus diefen 
zunächit recht kümmerlichen Inſtrumentalſätzen haben fich jene ge— 
waltigen Gebilde entwidelt, die wir heute mit dem Worte Symphonie 
zu bezeichnen gewohnt find. 


* 


Für die Darftellung des Schaffens auf all den genannten In— 
ftrumenten und in den gejchilderten Formen bietet jich al3 einfachjte 
Art die nad) Ländern gejonderte dar. Da e3 üns aber weniger auf 
geographijche Unterjchiede ankommt, das tiefer Nationale in der Muſik 
diejer Zeit aber nur wenig mitjpricht, ziehen wir eine von geijtigen 
Geſichtspunkten geleitete Einteilung vor, auf die Gefahr Hin, einzelnes 
wiederholen zu müſſen. Wir behandeln darum zunächſt die Klavier» 
mufif, weil in ihr das völlig neue Gebiet der Hausmuſik ſich entwidelt; 
darauf die Orgelmuſik, in der der deutjche Geiſt am unverfäljchtejten 
in diejer Zeit ſich ausgelebt hat, an dritter Stelle die Muſik für die 
anderen Soloinjtrumente, zumal die Violine, und zum Schluß die 
orchejtrale Muſik. 
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4. Klaviermufif. 


Die Anfänge der Klaviermufif fallen mit denen der Orgelmufil 
und damit aller funftmäßigen Inftrumentalmufil zufammen. Wohl 
war die Orgel viel älter, aber ihre technijhe Bervolllommnung zu 
einer umfangreicheren und leichteren Spielbarfeit war nur jehr langjam 
vorgejchritten. Sicherlich weil fein Bedürfnis dafür vorlag. Und das 
ift das Entjcheidende: die ganze Muſik des Mittelalters ift jo durchaus 
auf die Menjchenftimme bejchräntt, daß das Jnjtrument eigentlich 
nur injoweit Bedeutung hat, al3 es diejer Stimme zur Ausführung 
ihrer Aufgabe behilflich it. Yür jede Entwidlung der Inſtrumental— 
muſik war die unerläßliche Vorbedingung: Loslöfung von der Vokal— 
muſik. Diefe Befreiung volfzicht jich zuerjt auf der Orgel, und das 
Klavier folgt ihr hier zunächjt nur treulich nach. Bald aber jieht ſich 
ba3 Klavier vor der Aufgabe, jich nun miederum von der Orgel zu 
befreien und eine eigene Spieltechnif, einen ihm gemäßen Kompoſitions— 
ftif auszubilden, der dann wieder jeinerjeit3 anregend auf die Orgel 
zurüdwirkt. In der erften Periode begegnen wir deshalb immer wieder 
einem Nebeneinander von Orgel und Klavier, und Johann Sebajtian 
Bad) ift die höchjte Verkörperung diejer Vereinigung von Drganijt 
und Klavierjpieler, die nach ihm, wenigjtens nad) der Seite der Kom— 
pojition hin, immer jeltener wird. 

Forjhen wir aljo nad) den Anfängen eines funjtmäßigen Or— 
gel-Klavierjpiels, jo finden wir das erjte Zeugnis etwa in der Mitte 
de3 fünfzehnten Jahrhunderts, und zwar in Deutjchland. In der 
Riebfrauenfiche zu München zeigt ein Grabdentmal die Inſchrift: 
„Anno MCCCCLXXII an ©. Paulus beferung abent ift gejtorben 
und hie begraben der funjtreichjt aller injtrumenten und der mujica 
maifter Kunrad Pawmann Ritter purtig von Nurnberg und plinter 
geboren dem got genad.“ Diejer blind geborene (etwa 1410) Nürn- 
berger Konrad Baumann ift der erſte Organift, von dem nicht 
nur der Ruhm feines Können, jondern aud) Zeugnijje feines Schaffens 
auf unjere Zeit gefommen jind. „Fundamentum organisandi“ heißt 
da3 Bud, in dejjen zwei erjten Teilen er theoretijche Fragen erörtert, 
während der für uns bedeutjamjte dritte eine ſehr reiche Auswahl 
der damaligen Spielliteratur birgt. 

| E3 ijt eine zwangloje Aneinanderreihung von Präambeln, Choral» 
figurationen und Bearbeitungen weltlicher Lieder. So iſt das Bud) 
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ein lebendiges Zeugnis für die damalige Tätigfeit eines Organiften. 
Sie ift nicht allzu verjchieden von der, die auch heute noch dem 
Kantor eines abgelegenen Heinen Dörfleins obliegt. Das Kirchenamt 
vermochte feinen Träger nicht zu ernähren; er war daher auf Neben- 
bejchäftigung angewieſen, die er bei den Feſten der Welt, bei Hochzeiten, 
Taufen, bei Gewerkſchaftsſitzungen und dergl. fand. Einträchtiglic) 
birgt nun fein Muſikbuch den Bedarf für Kirche und Welt. Die erftere 
jtellte an ihn feine jehr großen Anforderungen. Es iſt jetzt Har nad)» 
gewiejen, daß die Orgel im liturgifchen Aufbau des Gottesdienftes 
nicht jehr bejchäftigt war. Ihre wichtigſte Aufgabe war, den Priejtern 
wie den Sängern den richtigen Ton, die „Intonation“, für ihre Ge— 
fänge zu übermitteln; ferner an Stelle des Chores oder abwechſelnd mit 
ihm Stüde der Meſſe auszuführen. Wir haben beides auch heute 
noch im fatholifchen Gottesdienft. Das erſte verjteht ſich von jelbit; 
vom zweiten macht man zumal in fleineren Kirchen Gebraud. So 
beim Credo, wo abwechjelnd Säße gejungen und gejpielt werden, bei 
den Pſalmen, wo vielfach jeder zweite Vers der Orgel zufällt, und fajt 
immer beim Hymnus. Die legtere Form ift neuerdings im größten 
Stil von Peroſi in jeine Oratorien eingeführt worden. Dieſe litur- 
giiche Tätigkeit des Organiften hatte die Ausbildung ziveier Formen zur 
Folge. Einmal die des „Worjpiels“, des Präambulums, und dann 
die der Umfleidung einer gegebenen kirchlichen Melodie, die Choral» 
figuration; denn e3 war doch felbjtverjtändlich, daß der Organijt 
die Melodie nicht einftimmig, gewiſſermaßen mit einem Finger jpielte. 
Für die Choralfiguration hatte er eine überreiche Fülle von Vorlagen in 
der mehrjtimmigen fontrapunktifchen Gefangsliteratur. Denn das 
Wefen diefer Kunft des Kontrapunft3 bejtand ja nad) Luthers treffen» 
den Worten darin, „daß einer eine jchlechte (d. i. jchlichte, Leicht ins 
Gehör fallende, ja meiſt bereit3 bekannte) Weiſe herfinget, neben welcher 
drei, vier oder fünf andere Stimmen aud) gejungen werden, die um 
ſolche jchlechte, einfältige Weije glei) al3 mit Jauchzen ringsumher 
jpielen und fpringen und mit mandjerlei Art und Klang diejelbe 
wunderbarlich zieren und ſchmücken und gleicd) wie einen himmlifchen 
Tangreihen führen, freundlicd; einander begegnen und ſich gleichjam 
herzen und lieblich umfangen”. War hier die Vorlage deutlich gegeben, 
fo war der Organift beim Präambulum frei, und wirklich jehen wir hier 
zuerft den neuen Geijt ſich regen. 

Sn derſelben Weife nun, wie für die Kirche kirchliche Weifen, 
bearbeitete der Organift für weltliche Feſte weltliche Lieder und Tänze. 
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Im Stil, äußerlich ift zwijchen diefen und jenen fein Unterjchied zu 
bemerken. Der tiefer dringende Blid wird fie aber bald finden. Ein— 
mal liegt ein fruchtbarer Keim in dem ausgeprägteren Rhythmus des 
Tanzes, ſodann ift beim weltlichen Lied der Lebhaftigfeit der 
Figuration, der Ausfhmüdung feine Grenze gejegt. Und wenn aud) 
die damalige Geſangskunſt ſich längſt der Koloratur bemächtigt Hatte, 
fo ift diefe doc im Grunde inftrumentalen Charakters, und jedenfalls 
erfuhr jie mit der fteigenden Spielbarkeit der Inſtrumente eine Stei- 
gerung. Äußerlich wichtig ift, daß ſchon Paumann diefe Verzierungen 
aufjchrieb und jo feitlegte, während fie beim Gejang der Improvi— 
fationsfunft des einzelnen Sängers überlafjen blieben. 

Das alles mag dem heutigen Blid als wenig bedeutjam er- 
feinen. Der Grund für die ftetige und großartige Entwidlung der 
Inſtrumentalmuſik ift aber gerade darin zu juchen, daß jie ſich nur 
langjam aus dem bisher Beitehenden heraus weiterbildete. Im Gegen— 
fat zu ihr jchwanft die Oper, die aus einem plöglichen Brud) mit der 
Vergangenheit hervorwuchs, in Ziel und Aufgebot der Mittel unficher 
hin und her. So lernen wir aud) die ausgebreitete Lehrtätigkeit Pau— 
manns hochjchägen, durch die ein Stamm von Künftlern herangezogen 
wurde, die von hier aus weiter arbeiteten. Neben ihm ragt in diejer 
älteren Zeit der Wiener Organift Paul Hofheimer (1459—1537) 
hervor, ein vieljeitig gebildeter Mann, den jeine Zeitgenofjen einen 
„Fürſten der Muſiker“ nennen, der in ganz Deutjchland jeinesgleichen 
nicht habe. Die verhältnismäßige Höhe, welche die Inſtrumentalmuſik 
in Deutjchland früh erreichte, blieb leider nicht erhalten. Der Boden 
war zu ungünftig, und die jchweren Zeiten, die über unjer Vaterland 
hereinbracdhen, begünjtigten den Dienjt der Mujen nicht. Dieje früh 
beutjche Inſtrumentalmuſik wirkt jelber als Vorſpiel; die wirkliche 
Ausbildung vollzieht ji) denn auch in anderen Ländern. 

Die wichtigſte Vorbedingung für die gedeihliche Entwidlung eines 
eigentlichen Stlavierjpiel3 war, daß eine Mufikliteratur entjtand, die, 
aus dem Klavier jelbjt herausgewachſen und nur für das Klavier 
bejtimmt war: Tonwerke, die nicht bloß auch, jondern die nur auf 
dem Klavier gejpielt werden konnten, weil jie bei dem Inſtrument 
Eigenjchaften vorausfegten, die eben nur das Klavier erfüllen konnte. 
Dieje wichtige Entwidlung vollzieht fih in England, das zur Zeit 
der Blüte feiner Literatur auch eine ſolche — die einzige — in der 
Mufif erlebte. Unter Heinrich VIII. (1509—1547) bahnte jie ſich an, 
unter Eliſabeth (1558— 1603) erreichte fie ihren Höhepunkt, um dann 
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rajch und für immer zu verwelfen. Wie die zahlreihen Handſchriften 
für Virginalmufif, unter denen da3 „Fißwilliam Virginal-Book“ die 
mwichtigjte ift, — neben ihr ift von größter Bedeutung die 1611 gedrudte 
Sammlung „Parthenia* —, ferner aber auch zahlreiche perjönliche 
Zeugnifje beweifen, erfreute ſich das Virginal in allen Kreifen ber 
englijchen Bevölkerung größter Beliebtheit. Brachte das ſchon natur- 
gemäß eine innigere Fühlung, mit dem Inſtrument, jo führten aud) 
die Verhältniſſe jelber zu einem Fürjichftehen, unter Loslöfung von 
der Orgel und damit auch vom Geſang der Kirche. Denn in England 
wurde der Organiſtendienſt meiſt von Klerikern verjehen; für Die 
weltlichen Birginalijten bejtand alſo gar nicht erſt die lange Reihe von 
Unregungen, aber aud; Hemmungen, die das ältere Inſtrument für 
das jüngere mit jich brachte. So ift e3 denn auch bezeichnend, daß hier 
eine muſikaliſche Form bejonder3 gepflegt wurde, die auf einem durd)- 
aus injtrumentalen Fühlen beruht: die Bariation, die nidht3 an 
deres ijt, al3 eine möglichjt ausgiebige technifche und inhaltlich-formelle 
Ausnugung eine Themas. Bedeutjam ferner ift, daß dieſes Thema, 
wo e3 nicht frei erfunden war, mit Vorliebe dem reife des Volks— 
liedes entnommen wurde, für das die Zeit Shafespeares ein jo feines 
Ohr bejaß. Und wurde hier wirklich einmal fontrapunftiert, fo dachte 
man nicht an menjchlidhe Singfjtimmen, fondern arbeitete mit den viel 
reicheren Möglichkeiten, die das Inſtrument bot. Die ganze Spielweife 
endlich brachte naturgemäß eine Ausnützung der befonderen Fähigkeiten 
de3 Virginals und erreichte eine hohe Stufe der Virtuofität. 

Ich muß es mir leider verjagen, auf einzelne Stüde näher ein- 
zugehen; die Zeit iſt aber hoffentlich nicht mehr fern, two der getreuen 
Ausgabe der Figwilliam-Sammlung (Breittopf & Härtel, Leipzig) eine 
fritijche folgt, die aus den verjchiedenen Handjchriften erft den richtigen 
Text herjtellt und die Stüde nach den Komponiften ordnet. Daran 
werden jich vollstümliche Auswahlausgaben jchließen, in denen ber 
Klavierfreund eine Fülle feingeftimmter Stüdlein finden wird, die 
ihm auch technijch durch ihr Fapriziöjes Gewebe viel Vergnügen be= 
reiten können. Denn, wie jchon der alte Scheidt jagt: „es jpringen 
die Barteyen jo wunderbarlich unter einander, daß mand) guter Geſell 
ſich nicht recht drein ſchicken und, welches Diskant, Alt, Tenor oder 
Baß jey, wiljen fan‘. Unter den Komponiften felber werden aber vor 
allem zwei jejjeln, die ſchon hier an der Schwelle der Klaviermuſik 
al3 Prototypen jtehen der beiden Edpunfte allen Klavierfpiels. 
William Bird (1538—1623) ift der eine. Eine feinfinnige, weiche, 
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lyriſche Natur, nad) innen gewandt, ſchlicht in der Form, bejcheiden 
im Auftreten, der Muſiker de3 trauten Stübchens. Dr. John Bull 
(1563 geboren), der nad) wild bewegtem Leben im Jahre 1628 in 
Antwerpen gejtorben ijt, ijt der andere. Ein Brauſekopf, unruhig, 
mwild-genial, der nie aus der Sturm- und Drangzeit herausfam, uns 
beftändig und oft unfein in der Arbeit, aber blendender Birtuoje 
und hinreißendes Temperament. 

Wie in England dem PVirginal galt in Frankreich lange Zeit 
die Vorliebe der Laute. Und aud) ie ift von großem Einfluß für 
das Selbjtändigwerden des Klavier gewejen. Denn auf der Laute ift 
ein polyphones Spiel mit jelbjtändig geführten Stimmen unmöglid); 
ihr ganzes Wejen drängt zur affordmäßigen Begleitung einer ein- 
ftimmigen Melodie. Als dann da3 Klavier, das in Frankreich in der 
Form des raujchend Hingenden Spinett3 beliebt war, immer weitere 
Verbreitung gewann, wurde der Lautenſatz darauf übertragen. Nur 
daß er hier viel reicher und bunter jein konnte. So die Form; der 
Snhalt aber aller franzöſiſchen Muſik ift der Tanz. Wir find in 
der Zeit de3 galanten Frankreichs, in der Tanz und Tänzerinnen 
zu einer Bedeutung gelangten, wie nie zuvor und nie wieder nachher. 
Was Wunder, daß das Klavier ganz der Tanzmufif dienjtbar wurde; 
war e3 doc) das denkbar geeignetjte Inſtrument zu ihrer Stügung und 
Slluftrierung. Jawohl, aud) zur Slluftrierung. Denn ebenfo jchnelf, 
wie der Tanz als einfaches Bewegungsipiel nicht mehr genügte und 
- zur Pantomime wurde, wurde auch dem mujifaliihen Spiel von 
Rhythmus und Melodie ein Inhalt gegeben, der erjt von außen 
hinzugetan wurde, und immer aud) äußerlich blieb. Er blieb e3 aud) 
dann, wenn die Stüde jelbjtändig auftraten; freilich blieben jie ja 
auch in diejem Falle verfappte Tanzmujif. So gehört faft diefe ganze 
franzöſiſche Tanzmuſik einer jehr naiven und auf äußerer Nachahmung 
fußenden Programmufif an. 

Aber wenn der Tanz jo dieje ganze Muſik in feine Dienfte zwang, 
jo hat er jie doch auch von anderen Feſſeln befreit. Die franzöſiſche 
Klaviermuſik fteht in feinem Zujammenhang mit der Polyphonie des 
Mittelalters; fie iſt ihr gegenüber nod) viel freier, als die englifche 
Virginalmufif, weil jie viel weniger mujifalifche Ausarbeitung bietet. 
Denn dieſe benugte naturgemäß immer nod) da3 Handwerkszeug der 
Bergangenheit, wenn aud) auf andere Art. Die Franzofen denken aber 
gar nicht daran, ein Thema zu variiren oder in jeinen inftrumentalen 
Möglichkeiten auszunugen. Dazu bietet der Tanz feinen Raum. Er 
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verlangt im Gegenteil eine ftraffe, überjichtliche Gliederung und eine 
iharfe Rhythmik. Um aber nun der zu großen Kürze zu entgehen, 
fügt man am liebften eine Reihe verjchiedener Stüde aneinander. Im 
Zaufe der Zeit wird diefe Folge eine bejtimmte, innerlich durd) die 
Tonarten und den Wechſel der Stimmung gejchloffene, und jo ent- 
jteht die bedeutende Form der Suite, deren Art im vorangehenden 
Abſchnitt erörtert worden ift. 

Der Begründer der eigentlichen Klavierliteratur Frankreichs ift 
Jaques Champion de Chambonnieres (1670 gejtorben), ihre bedeu- 
tenditen Bertreter find Srangois Coupérin (1668—1733), der 
al3 Auszeichnung vor den vielen verdienten Gliedern dieſes Muſiker— 
geihleht3 den Beinamen „le Grand“ erhielt, und Jean Phi- 
lippe Rameau (1683—1764), dejjen Bedeutung als Theoretifer 
und Opernfomponijt bereit3 gewürdigt worden ijt. (Bergl. ©. 340.) 
Der Heutige Spieler darf die franzöſiſche Mufif nicht nad) ihrem 
einfachen, fat jpröden Bau beurteilen. Das ift nur das Gtafet; 
darum rankte jich einft ein üppiges Blattwerf von Schnörfelchen, Ver— 
brämungen und Verzierungen, die jener Zeit durchaus als agrements, 
al3 Annehmlichleiten erjchienen; es war eben eine Zeit, in der die 
Menjchen ihre höchſte Lebensaufgabe in Tanz und Galanterie erblidten. 

Sn Ftalien war die Entwidlung zunächſt der in Deutjchland 
jehr ähnlich gewejen. Wie hier, waren e3 die Organiiten, vor allen 
die Benezianer Willaert, Merulo, Dirute und Gabrieli, die die Be- 
freiung der Inſtrumentalmuſik von der Gejangsmufif vorbereiteten. 
Aber das italienische Leben treibt buntere Blüten al3 das deutjche, 
Schafft neue Formen; und während in Deutjchland die Entwidlung jtet3 
gehemmt wurde, erfuhr fie in Italien reichte Förderung; hier führte 
ja um 1600 die Sehnfucht nach Ausdrud de3 Einzelempfindens, nad) 
Sndividualijierung der Mufik zur Ausbildung der Monodie. Die 
Inſtrumentalmuſik, die zu ihrem Glück vor dem jchroffen Brud) mit 
aller Überlieferung, der das Mufifdrama jo jchwer gefährdete, bewahrt 
blieb, verarbeitete doc) alle Fortjchritte, die dort gewonnen wurden. War 
23 Grojji und Biadana gelungen, jogar die rein kirchliche Gefangsmufif 
von den Feſſeln der Kontrapunktik zu befreien, indem fie den Nachdruck 
auf jinngemäße Deflamation und ausdrudspolle Melodif legten, wie— 
viel leichter mußte die Ausnugung des neuen Stil3 erjt dem In— 
ftrumentaliften werden. Girolamo Frescobaldis Genialität 
fam fait ausjchließlich der Orgel zugute. Der glänzendite Vertreter der 
italienijchen Klaviermuſik it Domenico Scarlatti (1685—1757). 
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Der Sohn des großen Begründers der neapolitaniſchen Opernſchule, 
Aleſſandro, war er ſelbſt von der Oper ausgegangen, und zeigt ſo 
den Einfluß, den die Erhebung des Cembalo zum wichtigſten Begleit— 
inſtrument der Oper für die Entwicklung der Klaviermuſik gehabt 
hat. Bon ſeinen einſätzigen, meiſt homophon gefaßten, lebhaft figu— 
rierten Sonaten, die von froher Sinnlichkeit und echter Spielfreudig- 
feit voll jind, führt der Weg leicht hinüber zu Philipp Emanuel Bad) 
und Sojeph Haydn, aljo nad) Deutjchland. 

Wir hatten die Entwidlung in Deutſchland geſchildert bis 
zu dem Augenblick, wo der verheerende Sturm de3 dreißigjährigen 
Krieges über die grünen Fluren hereinbrady und nicht nur die Ernte 
vieler Jahre zerjtörte, jondern auch die Luft am Säen. Das Selbſt— 
vertrauen mar vernichtet, die jelbjtändige Schöpferfraft jchien er- 
lojhen. So blieb e3 ein Jahrhundert lang. Und doch! Ob nicht eine 
ſolche Zeit nötig war für die darauffolgende Periode, die Deutjchland 
zwei Jahrhunderte fang bis auf den heutigen Tag an die Spibe aller 
Mufikentwidlung ftellte? Ob es nicht nötig war, daß man mehr als 
hundert Jahre lang ſich nur damit abmühte, aufzunehmen und zu 
verarbeiten, was das Ausland bot, um den allumfajjenden Johann 
Sebaftian Bach hervorbringen zu fünnen? Daß e3 Deutjchland auch 
in Diejer Zeit nicht an guten Muſikern gefehlt hat, haben wir jchon 
auf anderen Gebieten erfahren. Aber jie waren doc) faſt ausnahmslos 
nur gute Wiederholer der Ausländer. Die auch dort betonte Vorherr— 
Ichaft des firchlichen Lebens zeigt ji) auf unferem Gebiete darin, daß 
fajt alle Muſiker zunächſt Organiften und nur nebenbei Klavierſpieler 
find; jo der trefflihe Schüler Frescobaldis Joh. Jakob Froberger in 
Wien, ferner die Norddeutichen Burtehude, Pachelbel und Neinden. 

Der einzige, der in diejer Zeit ausgejprochene Stlavierjtüde jchrieb, 
war Johann Kuhnau. 1667 in Geyjing am Erzgebirge ge- 
boren, war er von 1701 bis zu jeinem 1722 erfolgten Tode Kantor an 
ber Thomasjchule in Leipzig, wo ihm Johann Sebaftian Bad), der 
in jeinen SJünglingsarbeiten den Einfluß des Äülteren verrät, folgte. 
Der aud) in wijjenjchaftlicher Hinficht ungewöhnlich vieljeitige Mann 
war, wie jchon feine Stellung zeigt, ein tüchtiger Orgelmeifter. Zumal 
in der Fugenform ift er von ſolcher Klarheit und Gejchmeidigfeit, daß 
e3 leicht erflärlich ift, daß er nod) ein Jahrhundert jpäter, der Theorie 
als Muſter galt. Selbjtändige und jchöpferiiche Verdienfte aber hat 
er ji) um die junge Stlavierliteratur erworben, deren Formen er 
durch Übertragung der mehrjägigen Kammerſonate auf das Klavier be- 
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teicherte, für das er als erjter den Namen „Sonate” auf vierjäßige 
Kompofitionen anmwendete. Bon bejonderem Intereſſe ift e8 nun, daß 
biefe Sonaten durchweg dem Gebiete der Programmuſik ange- 
hören. Nun war es ja ber Theorie diefer Zeit geläufig, nad) dem 
Mufter der alten Rhetoren aud) eine Topif der mufilalifhen Erfin- 
bung zu geben. Solch eine Borjtellung eines Vorgangs, eined Bildes 
war ein „locus adjumentorum“ und blieb wohl zumeijt recht äußer- 
licher Art. Kuhnau hatte diejfe „Ejelsbrüden‘‘, wie jie von den 
grundſätzlichen Gegnern mit Vorliebe genannt werden, nicht nötig. 
Das beweijen zur Genüge jene Stüde, die ohne ſolche Hinweiſe jind. 
Für feine „biblifchen Hiſtorien“ wußte er aber ebenfall3 jo mit 
Empfindung gejättigte Vorgänge zu wählen, daß fie noch Heute zu 
ergreifen vermögen, jobald man ohne Voreingenommenheit an fie 
herantritt. Dabei darf man ſich durd) die oft recht ſeltſam anmuten- 
den Überjchriften nicht verleiten laſſen, die Sachen etwa jcherzhaft 
aufzufaſſen. Stüde, wie „der von David vermittelft der Muſik furierte 
Saul”, welche „Sonata ſich alfo präjentieret: 1. Saula Traurigkeit und 
Unjinnigfeit, 2. Davids erquidendes Harfenjpiel, und 3. des Königs 
zur Ruhe gebracdhtes Gemüte“, wirken nod) heute durch die Wärme der 
Empfindung, wie durd) zahlreiche geiftreiche Einfälle in der Darftellung. 
Wir werden dem Manne nochmals in der Gejhichte der Programme 
muſik begegnen. Merkwürdig aus feinem vieljeitigen Schaffen und ein 
bedeutungsvolles Borzeichen der allgemeinen Wandlung in der Kultur- 
auffaſſung ift, daß Kuhnau eine Satire auf die fremdländiſche Muſik 
Ichreiben fonnte: „Der muſikaliſche Duadjalber‘ (1700). Der deutjche 
Aar begann ſich zu fühlen, die Schwingen regten ſich, bald jollten 
fie ihn zu einer Höhe tragen, die die Fremden nie geahnt hatten. 

Sm 17. Zahrhundert find die Fürften die Träger der Kultur, 
die Mäzenaten der Kunft. Im 18. Jahrhundert gejellt ſich ihnen 
der Adel. Beide Stätten jind fein günjtiger Nährboden für die Ent- 
widlung de3 Klavierjpiel3 gewejen. An beiden Orten waren die Ver— 
hältniffe zu groß, zu reich dafür. Man war in der Lage, jid) eine 
vielartige Bejegung der Einzeljtimmen zu halten, wie follte man ſich 
dba mit der auf einen Klangcharakter beſchränkten Zufammendrängung 
begnügen? Es war die Zeit, wo die Orcheſtermuſik heranblühen konnte. 
Immerhin ift e3 für die Berteilung der mufifalifchen Kultur bezeichnen, 
daß unter den wenigen, die im Inſtrumentaliſten Bach mehr jahen, 
al3 einen virtuofen Organiften, fi) der Herzog von Anhalt-Köthen 
und Preußens großer König befanden. 
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Hat das Klavier ſich Hier mit der Stellung eines Orchefter- 
inftrument3 begnügen müfjen, jo gelangte es ſchnell zur herrjchenden 
Stellung, als da3 Bürgerhaus wieder al3 Kulturfaktor in den Vorder- 
grund trat. Das gejchah mit der franzöjiichen Revolution. Das 
Klavier wurde nun zum Mittelpunkt des bürgerlihen Muſikabends, 
da3 bevorzugte Mittel der fünftlerifchen Betätigung des Dilettanten. 
Eine reihe Mufifliteratur, die diefer Strömung Rechnung trägt und 
aus Gelehrjamkeit und Tiefjinn zu hHarmlofer finnenfreudiger Spielluft 
hinlentt, trägt dazu bei, Klavierjpiel und Klaviermufif immer populärer 
zu maden. Die Entwidlung geht jo raſch, die Zahl der Klavier— 
jpielenden und Sllavierliebenden vermehrt jich jo fchnell, daß wieder 
Gemeinden entjtehen, daß man ji) aus dem Haus heraus am dritten 
Orte wieder zujammenfindet, um dort der Klaviermuſik zu laufchen. 
Mit Mozart wird das Klavier zum öffentlichen Soloinftrument, und 
ber Konzertfähigfeit desjelben gibt er in der Ausbildung der Konzert- 
form den fchönjten Ausdrud. Doch darüber werden wir erft in einem 
jpäteren Kapitel zu jprechen haben. 


5. Orgelmuſik. 


Für die gejchichtliche Entwidlung der Orgelmufif gebührt den 
Stalienern der PVortritt. Zu ihrer höchſten Bedeutung aber ift fie 
in Deutjchland gejteigert worden. E3 handelt ſich hier natürlich nur um 
jene Orgelmufif, die von felbjtändiger Bedeutung ift. Auch da führt 
uns der Weg nad) Venedig. An den großen Orgelwerfen der Markus— 
firche jaßen die bedeutendjten Meifter ihrer Zeit: Willaert, die beiden 
Sabrieli, Claudio Merulo. Ihre meijt kurzen Orgeljtüde, mit denen fie 
eigentlid) überhaupt die Periode einer jelbjtändigen injtrumentalen 
Kunftmufif eröffnen, machen gewiß auf uns Heutige den Eindrud der 
Unbeholfenheit; aber ein hoher Sinn für Klangwirkung, eine gejchidte 
Ausnugung der großen Möglichkeiten der Tonfarbe ijt ihnen nicht 
abzujprechen. 

Noch im 16. Jahrhundert (1583 zu Ferrara) ijt dann Girolamo 
Srescobaldi, der größte Orgelmeifter Jtaliens geboren. Ein mufi- 
kaliſches Wunderkind hat er einige Jahre feiner Jugend in den Nieder- 
landen zugebracht, wurde bereit3 1608 Organiſt an der Peterskirche 
zu Rom und verblieb mit furzer Unterbrechung in diefer Stellung 
bi3 ein Jahr vor feinem Tode, der 1644 erfolgte. Er genoß einen ſolchen 
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Ruf als Meifter feines Inſtruments, daß oftmal3 30000 Menſchen 
fic) verfammelt haben jollen, um ihn zu hören. Frescobaldi macht 
geradezu den Eindrud eines modernen Künjtlerd. Eine jtolze, jelbit- 
bewußte PBerjönlichfeit von heftiger Leidenjchaftlichkeit, war ihm jein 
geliebtes Inſtrument vor allem ein Mittel, ſich auszuleben. In jeiner 
ganzen Muſik liegt etwas von perjönlicher Willkür. Er übernahm ja 
gewiß die vorhandenen Formen, jchrieb Fugen, Nicercari, Phanta- 
fien, Canzonen, Toccaten, PBafjacaglien, aber alle unregelmäßig, durd)- 
weg mit einem Zug zum Bizarren und Phantaftifchen, jo daß oft 
genug neben dem Feierlichjten ein recht mweltliher Wi ſteht. Es ift 
angejichtS der zweifellos genialen Veranlagung diefes Mannes jehr 
bedauerlich, daß er jo jehr im Anfang feiner Kunſt jteht; denn aud) 
da3 Genie ijt, zwar weniger für jein Wollen und inneres Schaffen, als 
für da3 äußere technijche Gejtalten von den Möglichkeiten diefer Technik 
abhängig. Wenn aud) gerade in der Muſik die größten jchöpferijchen 
Genie immer auch ganz gewaltige Mehrer der technijchen Ausdruds- 
mittel ihrer Kunſt gewejen find, jo vermag dod) diejes zum größten Teil 
auf Erkennen beruhende Bermögen nur ſchwach der intuitiven 
Scöpferfraft Folge zu leiften. Die Muſikwiſſenſchaft jpricht heute jo 
gern von den Vorbereitern eines Joh. Seb. Bad) und läßt ſich durch die 
überrafchenden Entdedungen, die die Muſikforſchung in den leßten 
Sahren bei der eindringenden Erforfchung der Arbeit diejer dem ge- 
waltigen Genie vorangehenden Periode gemacht hat, nur allzu Leicht 
verleiten, in einem Mann wie Bad) gewijjermaßen mur die lebte 
Höhe einer bereit3 hoch hinauf geführten Entwidlung zu jehen. Man 
verfennt aber allzu leicht die unendliche Fülle des völlig Neuen und 
zuvor Ungeahnten, das im geiftigen und ſeeliſchen Inhalt feiner Kunſt 
liegt. Aber andererjeits erfennen wir doc) angejichts der geringen Er- 
gebnijje der Lebensarbeit des genialen Frescobaldi die Bedeutung 
dieſer techniſchen Vorarbeit auch für die größten Schöpfer im Reiche der 
Kunſt. Schließlich ift ja auch der genialjte Architekt ohnmächtig, wenn 
da3 Maurer- und Steinmeßenhandwerf nicht gut ausgebildet ift. So ift, 
was wir an Frescobaldis Lebenswerk jchägen, weniger feine Kom— 
pojition, al3 die jtarfe Weiterführung der Technik des Orgel» und 
Stlavierjpiels und die große Anregung, die er als Lehrer der Folgezeit 
gegeben hat. Stalien Hatte nad ihm im 17. Jahrhundert nur noch 
einen großen Organijten aufzumweifen, Bernardo Basquini (1637 
bi3 1710), von dem auch etliche Klavierwerfe erhalten find, in denen fich 
bereit3 der Stil der neuen Zeit ankündigt. 
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Von Venedig, nad) dem die Blicke, und, wenn es ging, auch die 
Schritte der deutjchen Mufifer des ausgehenden Mittelalters ſich jo 
gerne gerichtet hatten, empfing auch die deutſche Orgelmufif die 
wertvolljten Anregungen. Aber der wirkjamjte Vermittler war hier 
doc) ein Stammesgenofje, der freilich jelber feine Bildung in Venedig 
geholt Hatte, der Niederländer Jan Pieterszon Smweelind, 1562 
in Amjterdam geboren, wo er nad) einem Studienaufenthalt in Benedig 
von 1580 ab bis zu feinem 1621 erfolgten Tode als Organiſt 
an der Hauptkirche wirkte. Er gewann einen foldhen Ruf, daß 
er zum gefeiertiten Lehrer feiner Zeit und von allen Seiten von 
Schülern aufgejuht wurde, jo daß man ihn den „Organiſtenmacher“ 
nannte. Wir haben von ihm eine größere Zahl weltlicher Lieder, die 
auch im heutigen Stonzertjaal ſich viele Freunde erworben haben. 
Dieje Lieder zeigen faft rein den Stil der älteren Kontrapunftif. Auf 
feine Orgelmufif dagegen, die ja in Venedig auch zunächſt eine ftil- 
verwandte Kunjt aufgenommen hatte, wirkten zwei echt injtrumentale 
und neuzeitlidie Mächte ein; die ſchon vorher in Deutjchland zumal 
am Klavier geübte Kolorijtif und überdies die englifche Birginalmufif. 
Durd Aufnahme und Ausbildung diefer Elemente hat Sweelind die 
rein inftrumentale Seite des Orgelſpiels weſentlich gefördert. Seine 
erhaltenen Kompofitionen find weder tief noch reizend im Klang, 
zeigen aber in einer ausgejprochenen Freude an Geläufigfeit und 
reihem Figurenwerk echte Spieljeligkeit. Der Bau feiner Kompo— 
fitionen jtrebt nad) ſchulmäßiger Regelmäßigkeit. So wenig nun mit 
diejen Eigenjchaften an jich wertvolle Kunftgebilde zu geitalten waren, 
jo waren fie doch für die Lehrtätigkeit bedeutfam, da dieje beiden 
Elemente für die Entwidlung der Orgelmuſik von höchſter Bedeutung 
wurden. 

In Deutſchland war inzwiichen in ber proteftantifchen Kirche 
die Orgel viel enger mit dem wertvolliten mujifalifchen Teil des evan- 
geliichen Stirchenlebens, dem Choral, verbunden worden, und hatte 
dadurch im kirchlichen Kultus eine wichtigere Stellung erhalten, al3 
fie jemal3 zuvor in der Fatholijchen Kirche eingenommen hatte. An 
Stelle des früheren Sängerchors hatte fie vom Beginn des 17. Jahr- 
hundert3 an die Begleitung des Choralgejangd übernommen. Das 
führte ihr nicht nur eine Fülle des wertvolljten thematifchen Stoffes 
für jelbftändige Tonftüde zu, jondern bot aud) durch die Gelegen- 
heit zu Bor- und Nacjipielen die Anregung zu der außerordentlid) 
fruchtbaren Gattung der Choralbearbeitung. Die Organijten 
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wurden durch diefe Tätigkeit gewifjermaßen die unmittelbaren Erben 
der vofalen Choralfunft der vergangenen Zeit. Die Kunft des Kontra= 
punkts wurde hier übernommen und der injtrumentalen Technik ange- 
paßt, und wenn auch das meifte, was die deutjchen Organijten der 
nächſten Jahrzehnte Leijteten, im wejentlichen Handwerk oder Gelehrjam- 
feit war, jo wurde doc) durch fie dieſe technische Seite der Inſtrumental— 
funft in jo hervorragender Weife ausgebildet, daß nachher ein Mann 
wie Bad) das Material für feine gewaltigen Schöpfungen faſt fertig 
zubereitet übermwiefen befam und nun, von technijhen Schwierigkeiten 
ungehemmt, feine gewaltigen Bauten des kühnſten Geiſtes- und des 
innigjten Seelenleben3 ausführen fonnte. 

Aus Sweelinds Schule gingen die bedeutendften Organiſten 
Deutjchlands hervor. So die Hamburger Jakob Prätorius (1571 bis 
1621) und Heinrich Scheidemann (1595—1663), deſſen Schüler und 
Kachfolger dann wieder Adam Reinden (1623—1722) war. Für ihn 
hegte ein Bad) jolhe Achtung, daß er ihm noch 1720 vorjpielte, 
um fein Urteil zu hören. Der bedeutendite der Schüler Scheidemanns 
aber itt Samuel Scheidt, der von den Zeitgenojjen al3 eins der 
drei großen Sch gefeiert wurde. Er war 1587 in Halle geboren und 
wurde nad) der in Amſterdam verbrachten Schulzeit Organijt in der 
Vaterſtadt, wo er 1654 ftarb. Scheidt hat zahlreiche Werke für Vokal— 
und Injtrumentalmufif veröffentlicht. Seine Bedeutung liegt in den 
Werfen für die Orgel, der auch fein Hauptwerf, die „tabulatura nova“ 
(Hamburg 1624) gewidmet ift. Hier zeigt ji) das Streben, von der 
bloßen Ausnugung und technifchen Erweiterung der Gejangsformen 
zu rein injtrumentalen Gebilden zu fommen. Er liebte aud) in jeinen 
Choralbearbeitungen die Variation und erfannte die hohe Bedeutung 
de3 Orgelpedals, da3 nicht umjonft in Deutjchland erfunden worden 
war (um 1325), denn die Organiften der anderen Länder haben e3 
niemals in gleich bedeutender Weiſe zu verwenden verftanden. Nun 
übernahm die deutſche Orgelkunſt auch die wertvolliten Anregungen 
Staliens, indem Frescobaldis Geift in feinem bedeutendjten Schüler, 
Johann Jakob Froberger, eine reichere Erfüllung erfuhr. Auch 
er fcheint in Halle geboren zu fein (etwa um 1610), war aber früh 
nad) Wien gefommen und begab ſich 1637 mit Unterftügung des Kaiſers 
Ferdinand II. nad) Rom, wo er vier Jahre lang Frescobaldis 
Schüler war. Hier foll er auch fatholifch geworden fein. Nach Wien 
zurüdgefehrt, wurde er Hoforganift und blieb in der Stellung mit einer 
achtjährigen Unterbrechung von 1641—1657. Jene acht Jahre brachte 
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er auf großen Reiſen zu. Er ſtarb als Muſikmeiſter der Herzogin 
Sibylla von Württemberg auf dem Schloß Hericourt am 7. Mai 1667. 
— In Froberger haben wir eine jener internationalen Erjcheinungen, 
zu denen e3 die deutſche Muſik immer wieder gebracht hat, die für 
unjere Kunſt die große Bedeutung hatten, daß jie die Errungenſchaften 
der Fremde nicht nachahmten, jondern in ſich aufnahmen und mit den 
heimischen Einflüffen vermifchten und jo der Tonſprache immer wieder 
den Charakter der Weltiprache gaben. In Händel haben wir da3 
glänzendjte Beijpiel diefer Art, die doc) legterdings nur dem deutjchen 
Schaffen immer wieder zugute gefommen ift und jedenfall3 weſentlich 
Dazu beigetragen hat, daß die deutſche Mufik, troß ihrer Herbe und 
Gründlichkeit, allmählich die viel gewinnendere italienijche verdrängen 
und die Weltherrihaft erringen konnte. Froberger hat neben der 
italienischen Orgelfunft vor allem die Klavier- und Lautenfunjt Frant- 
reich® aufgenommen und glüdlich umgebildet. Da ſchon von Sweelind 
her die engliſche Inſtrumentalmuſik verarbeitet worden war, verfügte 
jet die deutjche Mufik über die Errungenschaften aller wichtigen Mufit- 
völfer. Vielleicht liegt e8 auch an feiner Weltgewandtheit, daß in 
Froberger die doc) zumeift recht jpröde und jchwer eingängliche deutjche 
DOrganiftengelehrjamfeit jo weit überwunden ijt, daß er in den künſt— 
lerijchen Formen neben hoher Klarheit der Gliederung vor allem aud) 
finnliche Gefälligfeit anftrebte. Die neue Gejamtausgabe feiner Werfe 
(in den Denkmälern der Tonfunft in Ofterreih, Band IV) läßt den 
hohen Einfluß, den diefer Mann auch auf die mittel- und norddeutjchen 
Organiften ausübte, troßdem er den protejtantiichen Choral völlig 
unbeachtet ließ und im Grunde feines Herzens recht mweltlich gefinnt 
war, leicht begreifen. 

Die bedeutendften Orgelmeifter der nächften Zeit find für Mittel- 
deutjchland Johann Pachelbel (1653—1706) und für Norddeutich- 
land Dietrih Burtehude (1637—1707). Sener wirkte zulett in 
feiner Vaterſtadt Nürnberg, diejer, ein geborener Däne, war Or— 
ganift an der Marienkirche in Lübeck, von wo fich jein Ruhm jo ver- 
breitete, daß der neunzehnjährige Bad), unter Verletzung feiner Amts» 
pflicht, zu Fuß von Arnſtadt Hinpilgerte, nur um ihn zu hören, 
Burtehude fühlte ſich ſchon jo ala jelbjtändiger Orgelfünjtler, daß er 
in von den Zeitgenoſſen hochgepriejenen „Abendmuſiken“ geradezu 
DOrgelfonzerte veranftaltete. Eine ganz hervorragende Beherrſchung der 
Technik erweijen vor allem feine weit angelegten Fugen. Etwas jchyul- 
meifterlich troden wirft freilich) aud) er, und ein nicht nur in formaler 
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Hinſicht Fühnes, jondern aud) geiftig tiefgehendes Werk wie das Pajja- 
caglio, das auf einem im Orgelpedal gehaltenen D-moll-Baßmotiv 
eine Fülle abwechflungsreicher Variationen aufbaut, jteht in feinem 
Geſamtwerk ziemlidy vereinzelt; daß er aber in technijcher Hinjicht 
auf den großen Bad) ſtark eingewirkt Hat, ift jiher. Den von Froberger 
bereitS angebahnten Einfluß der franzöfiichen Inſtrumentalkunſt juchte 
dann Georg Muffat ſyſtematiſch auszubauen. Im elſäßiſchen 
Sclettjtadt geboren, ging er nad) Paris, um Lullys Stil zu jtudieren, 
war kurze Zeit Organift am Straßburger Münfter und fand jchließ- 
lid) nad) recht abwecjjlungsreihem Leben feinen bedeutjamjten Wir- 
fungsfreis am Hofe des Biſchofs von Paſſau, wo er 1704 ftarb. Für 
die Orgelmuſik wurde er hauptſächlich durch jhärfere Herausarbeitung 
der größeren Formen bedeutend, wie jie die Toccaten feines Orgel» 
werf3 „apparatus musico-organisticus“ zeigen. An jic) wertvoller 
ift fein Schaffen auf dem Gebiet der Orcheſtermuſik, wo wir ihm noch 
begegnen werden. Den lebten der hier zu nennenden Komponiften, 
Sohann Kuhnau, haben wir jchon bei der PDarftellung der Klavier- 
muſik gewürdigt. Für die Orgel ſchuf er hauptjächlich Choralbearbei- 
tungen. Als Vorgänger Johann Seb. Bachs an der Leipziger 
Thomasſchule ſchließt er am beſten dieſe aus der großen Zahl viel— 
genannter deutſcher Organiſten des 17. Jahrhunderts nur wenige 
Namen umfaſſende Reihe ab. — Wie bei Kuhnau liegt der Schwer— 
punkt des Schaffens der zahlreichen franzöſiſchen Organiſten in ihrer 
Klaviermufif. Sie brauchen hier alſo weiter nicht aufgezählt zu werden, 
nur jei erwähnt, daß ſie ihre Vorliebe für Verzierungen und Ton— 
malereien aud) auf die Orgel übertrugen, worin jie aud) in Deutjch- 
land vielfach Nahahmung gefunden Haben. 


6. Dioline und Flöte als Soloinftrument. 


Nachdem die Bioline jid) im Orchefter einen bedeutenden Plaß 
errungen hatte und von den Snftrumentenbauern in volllommener 
Weije hergeftellt worden war, dauerte e3 nicht lange, bis ſich auf ihr 
ein virtuojes Können herausbildete, und wo fich ein jolches erjt zeigt, 
finden jich auch die Komponiſten, die dem einzelnen dann die Gelegen— 
heit geben, aus der Gejamtheit herauszutreten. Auf dieſe Weije er- 
Härt ſich am einfadhiten die Entwidlung der Soloviolinliteratur. Dieje 
wie das Violinſpiel weifen natürlich zunächit nad) Ftalien. So findet 
ji) bereit3 in den 1620 erjchienenen Werfen eines Kapellmeifters 
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Marini eine „romanesca per violino solo e basso“. Doch begannen 
erft die Komponiften der zweiten Hälfte des 17. Jahrhundert? Wert- 
volleres für die Violine zu fchaffen. Giufeppe Torelli (geftorben 
1708) kann mit feinen 1709 zu Bologna erfchienenen „concerti grossi“ 
al3 Begründer der Konzertform gelten. Sein und gleichjtrebender 
Kunftgenofjen Schaffen fahte dann Arcangelo Eorelli (1653—1713) 
zufammen. Er hat feine neuen Formen gefunden, aber vor allem 
das concerto grosso in vollendeter Weife ausgeftaltet. Daneben pflegte 
er mit Vorliebe die Form der Sonate, und zwar ſowohl al3 Kirchen— 
wie Kammerjonate. Die erjteren jind polyphon gehalten und geben 
ihr Beſtes in den langjamen, gefangsmäßigen, jehr würdigen Säßen. 
Sn den Kammerjonaten herrfchen die Tanzformen vor, doch ebenfalls 
zumeift mit einem liedmäßigen Adagio, und die Konzerte find im 
wejentlichen nur mit vielfältigerer Jnftrumentalbegleitung verjehene 
Sonaten. In der Art aber, wie er die Jnftrumente in fonzertierende 
und ausfüllende teilt, wird er ein Vorbild für daS concerto grosso 
Händels, der mit ihm 1708 in Rom engeren Verkehr gepflegt hat. 
In Eorelli verehren wir den erften Klaſſiker de3 Violinfpiels, indem 
er das ausdrudsvolle, gefangreiche Spiel bevorzugte und weniger auf 
die virtuofen Herenkunftftüde ausging. Er bildete zahlreiche Schüler 
aus, unter denen Francesco Geminiani (etwa 1680—1761), von dem 
1740 in London eine VBiolinfchule erfchienen ift, und Pietro Locatelli 
die bedeutendften find. Beide gehören mehr dem Birtuojentum an. 

Der nächfte bedeutende Name ift Antonio Vivaldi, (geftorben 
1743), der wie auch Corelli zeitweilig in Deutjchland gewirkt hat. 
Er hat die Form des italienischen Solofonzert3 endgültig ausgebildet, 
vermochte freilich diefe nicht mit entfprechendem geiftigem und feelifchem 
Inhalt zu füllen. Unjer Bach hat eine Anzahl feiner Violin— 
fonzerte für Orgel und Klavier bearbeitet. Über Fr. N. Veracini 
(1685— 1750), den Neffen des in der erjten Periode bedeutjamen An— 
tonio Veracini, der die Violinſonate jehr vervollfommnete, gelangen 
wir zu Guifeppe Tartini, dem berühmtejten Violinfpieler und Vio— 
linfomponiften feiner Zeit. 1692 zu Pirano geboren, führte er ein 
abenteuerreiches Leben, fam auc) zeitweilig nad) Prag und errichtete 
ichlieglidh 1728 in Papua eine Hochſchule des Biolinfpiels. 1770 
ift er hier geftorben. Als Virtuoſe genoß er Weltruf. Seine Kunft der 
Bogenführung wurde muftergültig für das ganze moderne Violinfpiel. 
In der Technik führte er die Geige zu jener Ausbildung, die wir bei 
ihr gewöhnt find: Spiel in den hohen Lagen, Doppelgriffe und dergl. 
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Seine Kompofitionen, unter denen die Sonaten den erften Plaß ein- 
nehmen, find gediegen in der Arbeit und von warmem Empfinden 
getragen. Ein großer Teil feiner Werfe hat ſich bis heute lebens— 
fähig erhalten. 

Wenig Bedeutung für das Piolinfpiel hat in diefem Zeitraum 
Frankreich, fo eifrig die Kunſt hier gepflegt wurde. Es wäre 
eigentlih nur Jean Marie Leclair (1697—1764) zu nennen, dejien 
Sonate „Le tombeau“ gelegentlich heute noch auf den Programmen 
erjcheint. Die Zeit der hohen Bedeutung des franzöfischen Violinfpiels 
beginnt erjt mit dem Erjcheinen Viottis in Paris (1782). 

Auh Deutſchland hat auf dem Gebiete der Violinmufif wenig 
zu bedeuten, e3 jtellt fi) vor allem im Schaffen ganz unter den fremden 
Einfluß. Dagegen wirkte hier der bedeutendfte Vertreter der Flöte 
al3 Soloinftrument, Johann Joahim Quantz (1697—1773). Er 
gehörte der Tafelrunde des großen Friedrich II. an, dem er al3 Kron— 
prinzen Unterricht im Flötenipiel gegeben hatte. Die Zahl der Flöten- 
fompojitionen von Quantz ijt faum zu überjehen. Es werden an 
300 Konzerte und über 200 Soloftüde aufgezählt. Er ſchloß jich in 
der Form an das Biolinkfonzert Vivaldis an. Quant hat nicht nur 
jein Inſtrument durd) die Dinzufügung der zweiten Klappe verbejjert 
und den vorzüglidhen „Verſuch einer Anmweijung die flüte traver- 
siaire zu jpielen” veröffentlicht, jondern auch als Schriftjteller in 
jeiner Selbjtbiographie uns eine Fülle wertvoller Nachrichten über 
das Muſikleben feiner Zeit Hinterlafjen. Heute find feine Kompo— 
jitionen vergejjen; jeine Flötenfchule aber hat noc) immer ihren Wert 
behalten, wenn aud) die Flöte als Soloinftrument faſt völlig aus 
dem Konzertjaal und leider auc aus der häuslichen Muſik verſchwun— 
den ift. 


7. Orcheftermufit. 


Gerade wenn man al3 das Weſen der Orcheftermufit das Zu— 
Jammenjpielen mehrerer Muſiker und das Vorfpielen vor einer Offent- 
lichkeit anjieht, reicht fie jehr weit zurüd und fchließt fi) am unmittel- 
bariten an das alte Spielmannstum an. Nachdem diejes erjt ſeßhaft 
geworden ivar, ging jein Aufſchwung jchnell von ftatten. Die Fürften 
gründeten für allerlei fejtlihe Anläjfe und zeremoniöje Aufzüge 
Trompeterzünfte, deren Mitglieder noch im 15. Jahrhundert 
Offizierrang erreichten, ein weiter Abjtand gegenüber der ehemaligen 
völlig rechtlojen Stellung des Spielmanns. Bereit3 im 14. Jahr 
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hundert zeigen ſich die erſten Anfänge der Stadtpfeifereien. 
Die wichtigſte Aufgabe dieſer beſtand in der Ausführung der Muſik bei 
öffentlichen Gelegenheiten. Dieſe waren keineswegs ſelten. Es war 
eine fejtfrohe Zeit mit großen Aufzügen; noch war der Tanz im 
Freien beliebt; die hohen firchlichen Feiertage wurden aud) zu welt- 
lichen Feiten, bei denen vom Turm herab oder in Aufzügen der freudige 
Tag mujifalifcd) begrüßt wurde. Jenes im 18. Jahrhundert glänzendfte 
Bild mujfifalifhen Lebens, wo der ganze Lebensgang gewiſſermaßen 
von Muſik umrahmt war, wo die Muſik aus den Anläſſen und Ereig- 
nijfen des Lebens herauswuchs, mit diefem aljo aufs innigjte ver- 
fnüpft war, ift in einfacheren Formen bereits im 16. und vor allem 
im 17. Yahrhundert vorhanden. Und wie jpäter, ließen es auch in 
diejer frühen Zeit die wohlhabenderen Familien ſich nicht nehmen, ihre 
Privatfeftlichfeiten durch Muſik verjchönern zu lajjen. Die ungeheure, 
überhaupt nicht hoc) genug einzujchägende Bedeutung diejer ganzen 
öffentlihen Mufifübung beruht darin, daß dieje im gejchilderten Zeit- 
raum einen wejentlichen Wert des Gejamtlebens, der Gejamtkultur 
darſtellt, daß die Muſik in diejer Zeit weniger ausdrüdlicher Kunſt— 
genuß als Lebensäußerung ift. Wir drängen und zwingen heute die 
Muſik immer mehr in den Konzertſaal, daneben haben wir eine leider 
viel mehr in die Breite al3 in die Tiefe gehende Hausmufif; unjer 
öffentliches Volksleben dagegen iſt im Verhältnis zu früheren Zeiten 
muſikaliſch auf3 traurigjte verarmt. Und wenn in den Städten die 
breite Bevölferungsmajje noch manchmal Muſik zu hören befommt, 
jo ift das Land, feitdem auch das Volkslied immer mehr verjtummt, 
diejer für die gefamte Entwidlung unſeres Gemütslebens jo unjchäß- 
baren Kunſt faſt völlig verluftig gegangen. 

Neben diejer mehr aus äußerer Gelegenheit herauswachjenden 
Muſikübung hatte man aud) jchon jehr früh eine, wenn auch recht be— 
jcheidene Form des öffentlihen Konzertierens. Da die Räte 
der Städte der Mufikzunft gegenüber mancjerlei Verpflichtungen über- 
nommen hatten, wurden aud) Gegenleijtungen verlangt. Eine jolche 
war 3. B. das collegium musicum, das darin bejtand, daß an Sonn- 
und Feiertagen zu einer pafjenden Stunde die Stadtmujfifanten auf 
dem Markt oder auf einem freien Pla vor der Stadt ihre jchönften 
Stüde aufjpielten. Man darf hier natürlich nicht an die ſtark beſetzten 
Orchefter unferer Zeit denken. Die Stadtpfeiferei mag zuweilen nur 
aus einem einzigen Mann bejtanden haben; in der Regel aber waren e3 
doch acht und auch noch mehr Mufifer, die auf Trompeten, Jagd» 
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hörnern, Flöten, Harfen, Lauten und auch wohl Dudeljäden die muſi— 
faliiche Unterhaltung ihrer Mitbürger bejorgten. Die erfte wichtige 
Bereicherung war herbeigeführt, al3 am Ende des 16. Jahrhunderts 
die Violine und die verjchiedenen Formen des Klaviers Eingang fanden. 
Da lag e3 nahe, die Muſik aus dem Freien in den gefchlojjenen 
Raum zu verlegen. Hier liegen die Anfänge de3 modernen Konzert- 
ſaals. Dieje bejcheidenen Orchefter waren mit Tänzen und Liedern 
ja reichlidy verjehen. Schlimmer ftand e3 um die mehr feftliche und 
feiertägliche Mufil. Für fie mußte man, abgejehen von den Fanfaren, 
zu Übertragungen von Chorjägen greifen. Die von uns jchon 
wiederholt erwähnte Anweifung, „zum Singen oder Spielen‘, die 
auf vielen Chorwerfen des 16. Jahrhunderts fteht, ließ ſich ja am 
alferleichtejten von mehreren Inſtrumenten, deren jedes eine Sing— 
ftimme übernahm, ausführen. 

Die erjten nur für Orchejterinftrumente bejtimmten Kompoſi— 
tionen, die auf uns gelommen jind, fallen in das Jahr 1586 und 
ftammen von Andrea Gabrieli, dem berühmten Organijten an 
San Marco zu Venedig. E3 find fünfftimmige Sonaten. Sein Neffe, 
Giovanni Gabrieli ift der berühmtefte Vertreter diefer älteften Orchefter- 
gattung. Aus feiner Sammlung „Symphoniae sacrae“ (1597) find 
einige Stüde von Waſielewski veröffentlicht worden. Sie find von 
einer eigenartigen Feierlichkeit de3 Ausdruds, und da jie in gedrängter 
in hohem Maße gejchlojjener Form eine Fülle mufifalifher Ge— 
danfen enthalten, vermögen fie auch heute nod) einen tiefen Eindrud 
zu weden. Die Doppeldhörigfeit, die den venezianifchen Komponiften 
bon der Kirche her vertraut war, fehrt auch in diefen Sonaten oft 
wieder. Die einfachſte Form befteht darin, da der eine Teil des 
Orcejters einen längeren Orcheſterſatz fpielt, den der zweite genau 
wiederholt. Zum Schluß vereinigen ſich dann beide Abteilungen zu 
einem bemwegteren und virtuojeren Spiel. Die Venezianer hätten nicht 
die großen Farbenkünſtler jein müſſen, wenn fie nicht diefen Wechjel 
zu hoher Stimmungsfraft zu fteigern verjtanden hätten. „Aus den 
piano gehaltenen Abjchnitten in der Sonate „Piano e forte“ in denen 
der zweite Chor den erjten ablöjt, Hingt e3 wie Karfreitag; aus den 
mit leichten Übergängen erreichten Stellen im forte, bei denen die 
Chöre zujammentreten, wie Oſtern“ (Krepfchmar, „Führer durch den 
Konzertjaal”, Bd. I, S. 5). Auch ſonſt weiß Gabrieli fehr durd die 
Klangfarbe zu wirken. So jet der zweite Chor meift eine Quinte, 
Serte oder Oktave tiefer ein, als der erfte, wodurch dann die Wieder- 
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holungen etwas geheimnisvoll Dunkles bekommen. Hinzu kommt, daß 
dieſe Werke meiſtens im Freien aufgeführt wurden, wo die Chöre 
weit auseinander oder in der Kirche, wo ſie auf zwei verſchiedenen 
Emporen aufgeſtellt wurden, was ſich ja ſchon bei dem Chorgeſang ſo 
glänzend bewährt hatte. Für dieſe großen Räume iſt auch die Be— 
ſetzung berechnet, in denen die Poſaunen, die Vertreterinnen des Feier— 
lichen in aller älteren Muſik, überwiegen. Wenn man an Auf— 
führungen in Privaträumen dachte, ſo gab man in der Regel die Doppel— 
chörigkeit preis und bevorzugte das Echoſpiel, wobei eine kleine Gruppe 
von Spielern in einem Nebenraum einzelne kleine Abſchnitte des 
vorgetragenen Werkes wiederholte. Hier kamen dann, wie auch in 
Deutſchland, die Streichinſtrumente mehr zur Geltung. Die Gabrie— 
liſche Sonate, in der im Keim ſchon die ſpätere Sonatenform vorge— 
bildet iſt, hat ihre unmittelbaren Nachfolger in zahlreichen kurzen, 
einjägigen Inſtrumentalſymphonien, wie jie in die geijtlichen Chor- 
werke des 17. Jahrhunderts eingejchaltet wurden, und in einer großen 
Gruppe von Feltjonaten für Bläjerorcheiter, die in diejer Zeit außer- 
ordentlich zahlreich gejchaffen wurden, weil man jie bei allen Ge- 
legenheiten verwendete. Dieje ganze Literatur liegt heute verjtaubt 
in den Notenardiven. Es wäre jehr gut, wenn es gelänge, einen Teil 
derjelben neu zu beleben oder doch wenigjtens den Komponiſten— 
freifen nahezubringen; denn unjerer Muſik fehlt gerade diejer feier- 
lihe Ausdrud, der doch der Feltitimmung des deutſchen Bolfes in 
hohem Maße entgegenfommt. Außerdem find dieje Werke alle auf wenig 
zahlreiche Orcheftervereinigungen berechnet, jo daß ſich eher auch für 
Feinere Orte die zu ihrer Ausführung nötigen Kräfte verjchreiben 
ließen, wobei dann wieder ein Mittel zur PDezentralijation unjerer 
Mufitpflege gewonnen wäre, die uns jo dringend nottut, andererjeits 
wieder ein Stüd Muſik aus der allzu engen Umarmung des Konzert» 
jaal3 befreit und ins Leben herausgebracht würde. 

Neben diefer Orchefterfonate, die durchaus Kunſtprodukt ift, leßter- 
dings eine übertragene Umgeftaltung des in Venedig blühenden 
Kunſtgeſangs, erhebt ſich bald als zweite Gattung jelbjtändiger 
Orcejterfompofitionen die Suite. Sie entwidelt ſich aud) beim 
Orchejter in derjelben Weife, wie wir es bei der Darjtellung der Solo- 
form gefchildert haben, nur daß hier die volkstümliche Entjtehung 
ji) in dem langjameren Hinneigen zur Betonung des Gegenjäglichen 
fundgibt. Diefe Orcefterjuiten mochten die Lieblingsftüde der doc) 
recht volfstümlichen Muſikantenvereinigungen jein, während die Suiten 
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für ein Soloinftrument naturgemäß mehr in die Hände der Fachmuſiker 
famen. Gerade Deutjchland hat für diefe Gattung dauernd eine hohe 
Vorliebe gezeigt, und dem deutſchen Weſen diefer Zeit entjpricht ein 
mehr ruhiges, behagliches Genießen, ein Sichhineinleben und völliges 
Austoften einer Stimmung. Die romaniſchen Völker, die Jtaliener 
boran, neigten mit ihrer lebhajteren Art viel mehr zu häufigerent 
Stimmungswedjel, und die hohe Pilege der Oper begünftigte noch 
dieſen leidenjchaftlihen Zug. Die deutſche Kunſt diefer Periode ver— 
meidet dagegen das Leidenjchaftliche. Alles ijt etwas gedämpft; und 
wie das bürgerliche Leben, hielt auch diefe Mufif auf die Würdigfeit 
der ganzen Bewegung. Es ijt jo recht das, was wir behaglich nennen. 
Ein Zujtand, den unjere Kunft, nicht bloß die Muſik, faft ganz ein- 
gebüßt hat, während noch vor wenigen Jahrzehnten ein Ludwig Richter 
darin deutjches Wefen jo trefflich fennzeichnete. Gewiß, zu den Höhen 
der Kunſt gelangt man auf dieſe Weije nicht; das ijt nichts Geniale, 
nichts in den Tiefen Aufmwühlendes, nichts Hinreißendes. Aber jo 
nötig die Riefenleuchten der großen Künftlergenies für die Menjchheit 
find, dürfen wir doc) nie vergejjen, daß, wie diefe Gewaltigen jeltene 
Ausnahmeerjcheinungen find, aucd ihre Kunjt nicht Alltagskoft fein 
darf. Das künſtleriſche Hochland ijt unendlich jchroffer und fteiler, 
al3 das geographijche. Und wie hier die hohe Alpenwelt zwar den 
mweitejten Blid und die reinfte Luft und die größte Überficht gewährt, 
aber doc) zu einem trauten, ruhigen Lebensgenuffe, zu einem jteten 
Aufenthalt nicht geeignet ift, jo ilt e3 auch mit der Kunft. Nur wenige 
vermögen die dauernde Beichäftigung mit der großen Kunſt zu ver— 
tragen, für die Gejamtheit des Volks gar follten dieje großen Werfe 
ausjchließlich jeltene Feiertagsgenüffe darftellen. Unentbehrlic) dagegen 
ift, wenn diejes Volksleben gejund und jchön fein joll, das wärmende 
Herdfeuer einer freundlichen, die Freudigfeit des Daſeins mehrenden 
Heineren Kunſt. Künſtleriſches Mittelland möchte ic) e8 nennen, 
gegenüber dem Hodland. Wir dürfen ja nicht vergejien, daß nur der 
jorgjame Anbau diefes Mittellandes die breiten Maſſen des Volks 
vor dem Verſinken in den Sumpf bewahren fann. Wir jollten uns 
dadurd) warnen lajjen, daß niemals zuvor die niedrigjten Formen der 
Muſik — die gemeine Operette, die triviale Poſſe, das Variete, eine 
niedrig lüſterne Tanzmujif und eine öde, jeichte Salonmuſik — einen 
jo erichredlichen Umfang angenommen haben, wie heute, wo alle 
Berufsfünftler, die e3 mit ihrer Aufgabe ernjt meinen, allzu einjeitig 
dem fünftleriichen Hochland zuftreben. Nichts ijt verfehrter, als dieſer 
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Auffaſſung gegenüber den Ruf philiſtröſer Beſchränktheit zu erheben. 
Nein, das iſt nicht Beſchränktheit, ſondern Beſchränkung; das iſt 
ein großer Unterſchied, und zwiſchen philiſterhaft und behaglich iſt 
er nicht geringer. Daß aber dieſe Welt das Erwachſen großer Kunſt 
nicht ausichließt, beweift die Tatjache, daß alle unjere großen Dichter 
und Mufifer aus diejer Sphäre hervorgegangen find. 

Die ältejten Suiten zeigen das Beharren in einer Stimmung am 
ftärkiten, bejtehen jie doc, 3. B. Valentin Hausmanns „Neue In— 
traden‘ (1604), aus einer Folge von Tänzen derjelben Art. In 
Leo Haslers ‚Neuem Luftgarten‘ treten zwei Gattungen einander 
gegenüber: ernjte, feierliche Paduanen und luftige Galliarden. Dann 
fommt. zu diejen beiden Gruppen nod) eine marjchartige Einleitung 
hinzu. Den Abjchluß bildet die Orchejterfuite in vier Säßen, womit 
dann die Suite in unjerem Sinne erreicht ift. So bringt Paul Peurl 
(1611) Paduanen, Jntraden, Dank und Galliarden hintereinander. 
Sehr hübjch vergleicht Kretzſchmar in feiner vorzüglichen Überficht 
über dieje ältere Zeit (a.a.D.) die früheren Sorten als Blumen- 
majjen, die der Komponift zu beliebiger Wahl vor uns hinjchüttet, 
während hier in der legten Gattung uns bereit3 fertig gewundene 
Sträußchen überreicht werden. In der Zujammenftellung dieſer 
Sträuße herricht große Mannigfaltigfeit und der Kunſtgeſchmack fand 
hier ein reiches Feld der Betätigung. Wenn eine derartige Form— 
entwidlung zu einem gewijjen Abſchluß gebracht ift, pflegt in aller Kunft 
die liebevolle Ausihmüdung der Einzelzüge zu beginnen. Für die 
Suite ift da bejonders charafteriftifch die Einführung der Variation. 
Das ijt ein der Volfstümlichkeit durchaus fremdes Element, in dem 
ji) die Freude des Muſikers am Spielen mit einem gegebenen Stoffe, 
die Betätigung des technifchen Könnens jo recht ausleben fanıı. Da— 
neben bietet die Variation ja aud) die Gelegenheit der geiftigen Er- 
faffung, und eine jolche iſt ſchon manchen Meijtern diejer alten Zeit 
nacdzurühmen. Die verjchiedenen Sätze der Suite betonten ihre Zu— 
gehörigkeit durdy die Wahl der gleichen Tonart, was ihr ja dauernd 
geblieben iſt. 

Man kann die Suite al3 ſchönſte Frucht der injtrumentalen Volks— 
muſik und ihre bisherige Entwidlung al3 durchaus deutjch bezeichnen. 
Das wird mit dem Dreißigjährigen Kriege anders. Er mwirbelt die 
Völker durcheinander, und wenn es auch meijt zu blutigen Schlachten 
und wechjeljeitiger Verelendung gejchah, fo war doch die Lujtigfeit 
nicht ganz auszurotten. Was die verjchiedenen Völker an Liedern und 
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Tänzen bejaßen, wurde jet ausgetaufcht. Außerdem gewann das 
ganze Leben einen Zug wilder Aufgeregtheit und heftiger Leidenschaft. 
Bald nad) 1620 jchwindet die bisher gejchilderte Art der Suite und 
macht einer auf lebhaften Wechjel der Stimmung und der Formen 
bedachten fünf» und jehsjägigen Platz, in der jchon jetzt der franzö- 
fifhe Einfluß überwiegt. Der Wandel der Zeit äußert ſich des weiteren 
in einer Berarmung de3 öffentlichen mufifalifchen Lebens, die ja 
glüdlicherweije zunädhjt nicht von Dauer war. Immerhin vollzog 
ji) in diefen Jahren die Überjiedlung diefer Orcheftermufif aus der 
öffentlichen Unterhaltung im Freien in den gejchlojjenen Raum. Die 
Euite wird aus einer Plaß- und Straßenmufif zur Kammermufif, 
womit zugleid) die Violinen die führende Rolle übernehmen. 

Georg Muffat, den wir fchon bei der Orgelmufif al3 Ver— 
mittler des franzöſiſchen Einfluſſes zu erwähnen hatten, iſt aud) hier 
die charakteriftiichjte Erjceheinung. Er hat 1695 und 1698 unter dem 
Titel „Florilegium“ zwei Blumenjträuße von Suiten oder, wie man 
fie damal3 aud) gern nannte, Partheyen oder Partien veröffentlicht, 
in denen jich der Charakter der Kammermufif auf3 deutlichite aus- 
ſpricht. Zu einem fünfjtimmigen Streichorcheſter tritt hier die Be— 
gleitung des Klavizimbels. Muffat jtrebte nun, ganz im Gegenjaß 
zur vorangehenden Zeit, eine möglichjt vielfeitige und jchroffe Ab- 
wechjlung an und verwendet da nicht nur die lange Reihe der damals 
üblichen franzöſiſchen Tänze, jondern auch die von Frankreich her be- 
liebten Charakterſtücke. Dieje recht jpielerige Programmufif glaubte 
nicht nur die verjchiedenen Völker, jondern auch die verjchiedenen 
Stände, ald Bauern, Dichter, Tänzer, Schornfteinfeger, Köche, Gen- 
darmen, ja jogar Blinde, Lahme und Budlige darjtellen zu können. 
Muffat ftrebte in jeder Hinjicht eine getreue Nachbildung des fran— 
zöliichen Vorbild, wie es LYully darbot, an. Seine Suiten waren 
für Balletfeftlichkeiten bejtimmt, und er rechnete bei ihrer Ausführung 
auf die reichliche Anwendung der unzähligen Verzierungen, in denen 
die franzöfiihe Muſik die höchſten Agr&ments erblidte. 

Italien, in dem inzwijchen das Solofonzert die Inſtrumen— 
talfomponiften jehr für fich eingenommen hatte, hat ſich faum an 
der Suite beteiligt. Um jo eifriger Frankreich. Freilich gibt e3 
nur wenige von bornherein für eine jelbitändige Ausführung be- 
ftimmte Orchefterjuiten. Aber wenn man die Ballettmufif, wie jie in 
der franzöjiihen Oper ja an ganz beitimmten Stellen immer einge- 
ſchoben wurde, aus den Opern auslöft, erhält man Suiten, für die 
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Kretzſchmar den treffenden und jetzt allgemein übernommenen Aus— 
druck „Ballettſuiten“ geprägt hat. Als hervorragendſter Meiſter auf 
dieſem Gebiete, alles vor ihm Stehende weit überragend, iſt J. P. 
Rameau zu nennen. Er tritt gerade mit dieſen reinen Inſtrumental— 
fägen ganz in die Reihe der Großen feiner Zeit. Mit überlegener 
Formengewandtheit verbindet er reiche Erfindung und jcharfe, be— 
jonder3 im Humoriftiichen glüdliche Charakterifierungsgabe. Auch als 
Kolorift hat er unter den Zeitgenofjen faum jeinesgleichen, und dank 
der Fülle reizvollfter Einzelheiten würden dieſe Werfe einen köſt— 
lihen Schmud einer häuslichen Kammermufif abgeben, wenn wir nur 
eine folche hätten. Überhaupt bietet das in Frankreich jo hoc) ent» 
widelte Ballett, in dem ja die ausgedehnteften Handlungen der Oper 
vorgeführt wurden, eine reichliche Fülle ſchön empfundener und meijter- 
haft gearbeiteter Tanzmufil. 

Als dritte bedeutfame Form orchejtraler Inſtrumentalmuſik er- 
jcheint jchon früh im 17. Jahrhundert die Symphonie. Das Wort 
ift ſehr alt, bedeutete bei den griechifchen Theoretifern einen melo- 
difchen Intervall, im Mittelalter den Akkord und hatte im 16. Jahr- 
hundert etwa den Sinn von Tonftüd. So wurde es dann im Die 
Dper übernommen für die ausjchlieglich orcheftralen Sätze, joweit 
diefe das ganze Werf oder die einzelnen Afte einleiten, während die 
furze Einleitung der einzelnen Gejänge und Heinen Zwiſchenſpiele 
al3 Nitornell bezeichnet wurde. Wir haben in der Gejchichte der 
Oper bei Monteverdi, dann bei den Venezianern, bei Scarlatti und 
bei Lully von der Ausgeftaltung diefer Symphonie ausführlicd) ge— 
ſprochen. Wenn wir Monteverdi, der in den Venezianern feine Nach— 
folger fand, ausfchalten, jo können wir die auf Mitteilung des In— 
halt3 der Oper abzielende venezianiihe Symphonie al3 Urbild der 
Programmouvdertüre betrachten. Aleſſandro Scarlatti hat der 
einleitenden Muſik diefen Charakter geraubt und hat fie mehr zum 
jelbftändigen Muſikſtück ausgebildet, wobei jie in drei Teile zerfiel, 
indem zwijchen zwei jchnellere Säße ein langjamerer eingejchoben 
wurde. Bei der Duvertüre der franzöfiichen Oper ftand im Gegen- 
teil ein fchnellerer Satz zwijchen zwei Furzen, langjamen. Es ift 
leicht einzufehen, daß dieſe gleihmäßig knappe Umrahmung eines 
großen Mittelſatzes das Ganze zu einer Einheit zufammendrängte, 
während umgefehrt bei der neapolitanischen Duvertüre die Dreijäßig- 
feit jich deutlich herausbildete. So wurde die franzöfiiche Symphonie 
zum Vorläufer der großen einjäßigen, aber langjam eingeleiteten Ou— 
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vertüre, wie wir fie noch bei Beethoven finden, die eigentlich nicht, 
wie die Programmouvertüre, eine Oper mit bejtimmtem Inhalt, jon- 
dern ein allgemeines Felt einleitet. Die neapolitaniihe Duvertüre 
dagegen ift das Urbild unferer heutigen Symphonie. Dieje hat frei= 
fi) im Scherzo nod) einen vierten Sat hinzugefügt, ift aber oft ge- 
nug, zumal in der ſymphoniſchen Dichtung Liszt, wieder zur ur— 
jprünglichen dreifäßigen Form zurüdgefehrt. 

In Deutjchland, in dem fich jeit Beginn des 18. Jahrhunderts, 
zumal an den Höfen der Adligen und Fürften, die Heinen Orchefter 
jtetig vermehrten, begann die eindringliche Pflege der Symphonie erjt 
in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts; denn zunächſt galt alle 
Teilnahme dem Soliftenfonzert, worin ſich nocdymal3 jo recht deut- 
lid) zeigt, wie das höfiiche Leben das Virtuojentum bevorzugt. Uber 
dadurch, daß ich in diejfer Zeit die Heinen Orcheiter über das ganze 
Land ausbreiteten, daß jeder jtädtiiche und „adlige“ Kapellmeijter für 
alle möglichen Gelegenheiten und Anläſſe Orchejtermufif Schaffen mußte, 
wurde die Grundlage gelegt für die nachherige Vorherrſchaft Deutjch- 
lands auf injtrumentalem Gebiet. 


Zweite Abteilung. 
Kirchliche und geiftliche Muſik. 
Sechftes Kapitel. 
Oratorium, geiftliche Oper und Paffion. 


I. Dom Geift des Dratoriums. 


Herder, der ſich nad) feiner eigenen Ausſage mit befonderem Ver- 
gnügen auf dem Rain zwiſchen Muſik und Poeſie aufhält, jchreibt 
in jeinen bedeutenden Ausführungen über Händel vom Oratorium 
folgende beadhtensmwerte Worte: „Das Oratorium iſt eine reine 
Kunftgattung, vom Ton= und Gebärdenftreit ſowohl, al3 von der Oper 
gelondert. Sein Vorbild ijt der reine griechische Chor, oder der Pſalm 
und Oymnus. Ein viel in ſich faſſendes Vorbild. Hoch wie der Himmel 
der Phantaſie, tief und breit und wellenreich wie das Meer der Emp— 
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findung, zugleich aud) ein Land voll Täler und Höhen, voll Mondes— 
berge und Mondesgrüfte, ift fie. Die Iyrijche Kompojition begreift 
alles in fich, was Gejang und Töne ausdrüden können ohne Ge— 
bärdung. Durch diefe Trennung von der Gebärde wird ihr ein 
freies Reich geöffnet; denn jo viel ausdrüdend die theatraliiche 
Deffamation jein mag, jo weiß man doch, wieviel fie auch aus— 
ichließt. Da in ihr alles der Aktion angemejjen werden muß: jo 
gebietet diefe. Und mit ihr gebieten die Töne; unter beider Herr— 
ihaft müjjen die Worte fi fügen. Wie nun? Hat die Muſik jid) 
ein eigenes, freies Feld in Dupertüren, Sonaten u.j.mw. eröffnen 
dürfen, wo jie, unbehindert von jeder anderen Kunſt, ihre Flügel aus— 
breitet und oft den höchiten, wildeiten Flug nimmt, warum jollten 
Poejie und Muſik, zwei Schwejtern, ſich nicht auch gejellen, um ge— 
meinjchaftlich, ohne Rüdjicht des Zwangs einer dritten Kunſt, ihre Kräfte 
zu üben? So wird das Oratorium, die Kantate. Es fommt wie vom 
Himmel ohne zerjtreuenden, das Auge fejlelnden Theaterfchmud, verhülft 
gleichjam wie eine Veſtale. Oder vielmehr, unfichtbar fließen nad) 
und nad) Stimmen und Töne in unjere Seele, vom zartejten Tropfen 
bis zum volliten Strom, an feinen Faden gereiht, als an den leijen, 
aber mächtigen, unzerreißbaren der Empfindung. In diefen Ufern 
und auf diefem hohen Meere leitet und regiert das Schiff der Meifter.” 
Wieder mag man jtaunen über Herders Tiefblid, der Schwere äfthetifche 
Probleme fühlend erfchaute, wo noch heute die äfthetiiche Erkenntnis 
nicht zur Stlarheit zu gelangen vermag. 

Herders Anjchauung vom Oratorium, dem er, im Gegenſatz zu 
einer auch heute jtarf vertretenen Richtung, eine bedeutende Stellung 
im muſikaliſchen Schaffen einräumt, in dem er mit Recht nichts 
weniger als eine Zwittergattung fieht, ift aus Händel3 Werfen ab- 
geleitet. Hätte Herder die Paſſion Joh. Seb. Bachs gefannt, er 
würde wahrſcheinlich jie in jeine Betradytungen mit einbezogen und 
erfannt haben, daß in beiden letzterdings derjelbe Geijt mwaltet, daß 
beide die ideale Geſtaltung einer Kunſtform darjtellten. Händel brachte 
die Erfüllung des Gedanfens Dratorium, infofern er aus innerer 
fünjtleriicher Notwendigkeit zu diefer Gattung griff. Wieweit die 
äußeren Lebensereignijje, wieweit andererjeit3 die Überzeugung, in 
der italienischen Oper fein Bejtes nicht geben zu fünnen, dazu mit» 
wirkten, wie endlich beim erjten Verſuch, auf diefem Gebiete dem 
Künjtler die Erfenntnis aufgegangen jein mag, daß er hier in ganz 
anderem Maße ſich würde ausleben fönnen, das wird in dem Händel 
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gewidmeten Abjchnitte (VII. Buch 1. Kap.) zu befprechen jein. Tatjache 
ift jedenfalls, daß Händel ſchon in der Wahl der Stoffe jene injtinftive 
Sicherheit bekundet, die wir als Notwendigkeit im künſtleriſchen 
Schaffen bezeichnen fünnen. Daß 3. B. die bibliihen Helden nicht 
im wahren Sinne dramatijd) find, beweijt am beiten die große ihnen 
gewidmete dramatiſche Literatur, die immer an der Tatjache gefcheitert 
iſt, daß dieſe Helden nicht Geftalter des Schidjals, ſondern Vollſtrecker 
eines höheren Willens find. Die die Entwidlung und die Ereignifie 
leitende, ja die Entjcheidung herbeiführende Kraft ijt die Gottheit. 
Sie iſt gewiſſermaßen ftändig gegenwärtig, und der menschliche Held 
ift nur der Volljtreder der Befehle diejer Gottheit; er jchafft ſich nicht, 
wie der Held de3 Dramas der europäijchen Bölfer, fein Schidjal 
jelber. Aus diefem Grunde wird die Bedeutung der perjönlichen Er— 
lebnijjfe des Helden geringer; dagegen wächſt die Anteilnahme des 
Bolfes an den gefamten Ereignijjen, da ja alle Taten des einen Mannes 
von der Gottheit befohlen find, zu Nutzen oder Beitrafung des Volkes. 
Da ferner diejer jüdische Held nicht Selbjtgeitalter ſeines Schidjals 
ijt, verlangen wir auch weniger nad) einer langjamen, überzeugenden 
Entwidlung und Begründung jeine® Vorgehens. Die piychologijche 
Begründung der Tat füllt weg. Es ergibt ſich hieraus für die Kunit- 
gattung, die diefe Stoffe aufnimmt, dreierlei. Erjtens: es iſt nicht die 
Gejamtentwidlung eines Schidjals, die unjere Teilnahme fejjelt, ſon— 
dern Die einzelnen großen Geſchehniſſe. An Stelle des gejamten 
Dramas tritt die einzelne Szene. In diefer liegt die Bedeutung, Die 
einzelne Lage Lädt ein zu breiterer Ausfoftung, zu ausgiebiger 
lyriſcher Durchdringung. Demgegenüber Tann die Verbindung der 
einzelnen Szenen eine jehr loſe jein; ja fie fann bei der Bekanntheit 
ber Vorwürfe eigentlich der angeregten Stimmung des Zuhörers, 
die ja ftändig durch die Muſik unterjtüßt wird, überlajjen bleiben. 
Zweitens: dadurd, daß die Wirkung der Tat auf das Volk von ent- 
jcheidender Bedeutung ift, wird dieſe Geſamtheit im höchjten Grade 
zur mitwirfenden Kraft des Vorganges. Wir erhalten hier aljo für Die 
muſikaliſche Geftaltung ein immer jtärferes Hervortreten des Chors, 
während ja umpgefehrt beim eigentlichen Mujifdrama ein Togijches 
Unterbringen des Chors die größte Schwierigkeit bereitet; das Muſik— 
drama Wagners ift, wenn aud) auf ganz anderen Wegen, zu einer 
gleichen Einſchränkung des mehrjtimmigen Gejanges gefommen, wie 
einft die neapolitanifche Oper. Drittens: als Folge diejer beiden Eigen- 
ichaften, al3 Folge ferner der mehr auf die Stimmung und die völlige 
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Erjhöpfung der feelifchen Werte einer Situation, denn auf Darjtellung 
eines Geſchehens gerichteten Schaffens wird die jzenifche Verförperung 
der Vorgänge überflüfjig. Die Phantafie der Hörer iſt jo lebhaft an— 
geregt, die Grundzüge der einzelnen vorgeführten Situationen find 
von jo elementarer Einfachheit, daß zu ihrem Verſtändnis eine ſzeniſche 
Darftellung nicht nötig ift, wohl aber würde ein folches jzenijches 
Spiel die breite Ausführung der lyriſchen Gejfamtjtimmung jehr er- 
ſchweren, wenn nidyt unmöglich machen. Was follen denn die Helden 
während der Zeit auf der Bühne tun, während der da3 Volk in weit 
ausgeiponnenen Chören jein Verhältnis zu den Ereignijjen kundtut? 
Gewiß, e3 ift leicht begreiflich, daß ausgeiprochen dramatiſche Naturen, 
wie 3. B. Richard Wagner, im Oratorium eine verderblie Mijch- 
gattung jahen; aber das Oratorium erhebt ja auch gar nicht den An— 
ſpruch darauf, ein Drama zu fein. E3 fteht eigentlich dem Epos ebenjo 
nahe, im Geifte vielleicht jfogar noch näher. E3 vermittelt und ein 
großes Gejchehen, indem es uns die Höhepunkte der Erzählung ver- 
deutlicht. Das Gleichgültige, die mehr alltäglihe Verbindung der 
einzelnen großen Ereignijje, die der Epiker nicht übergehen kann, 
fällt im Oratorium weg; dafür ift, dank dem Mittel der Mufik, eine 
ganz andere Ausnußung der Stimmungswerte auf den Höhepunften 
ermöglicht. Es ift ganz ficher, daß das deal des Dratoriumd in 
erfter Linie dort zu erreichen ift, wo unjichtbar, aber fühlbar über 
dem Ganzen die Gottheit thront. Eine Art Gottesdienft durch das 
Preiſen des Waltens der Gottheit in der Gejchichte der Menjchheit und 
in den Geſchicken der Menjchen, ift der ideale Jnhalt des Oratoriums. 
Neben der Bibel wird darum immer die Legende die günftigiten 
Stoffe ergeben. 

Händel hat dieſe Idealgeſtalt de3 Oratoriums gejchaffen; 
feinen Werfen gegenüber hat man nirgends das Gefühl irgend einer 
Smittergattung. Dieje künſtleriſche Form erjcheint als die ihm natür— 
lihe Form diejes Inhalts. Das Oratorium ift alfo viel früher zur echt 
fünftlerifchen Geftaltung gefommen al3 die Oper. Denn es iſt nicht 
ſchwer zu ermweijen, daß dieje erjt für Richard Wagners eigenartige 
Perjönlichkeit zur notwendigen und logiſchen Ausſpruchsform feines 
fünftlerifchen Wollens geworden ift. Erft bei Wagner wird, um auf 
Herders Worte zurüdzugreifen, das Dramatifche nicht mehr zu einem 
Zwang für den Höhenflug der beiden Schweitern Poeſie und Muſik, 
während wir diejen Zwang bei Glud und Mozart noch fühlen. An 
ji) iſt es eine auffällige Erjcheinung, daß es oft fo lange dauert, 


430 Sechſtes Buch. Die Zeit der Renaifjance. 


bis eine künſtleriſche Form zur idealen Gejtalt eines künſtleriſchen 
Inhalts wird. Man jollte meinen, daß das eigentlich die natürlichfte 
Erſcheinung ſei. Bei einer natürlichen, unbehinderten und unbeein- 
flußten Runftentwidlung würde diefe Stileinheit des Kunſtwerks — 
denn das ijt dieje Übereinftimmung von Form und Inhalt — fi 
ja wohl auch immer gleich einjtellen, und nur die Vollfommenheit der 
künſtleriſchen Erjcheinung als Ganzes wäre verjchieden. Aber, um e3 
wieder einmal zu betonen, alle Kunft, auch die Muſik iſt Ausfluß 
einer größeren Gejamtfultur, und wenn diejfe Kultur mit ihrem auf 
viel weiteren Gebieten errungenen Reichtum jede einzelne Kunſt be— 
fruchtet, jo erheifcht fie aud) umgefehrt von diefer Kunſt Dienfte. Um 
nur ein Beifpiel zu nennen: wie jehr hat die Kirche, in der fich doch 
vor allem im Mittelalter die geſamte religiöfe Kultur der betreffen- 
den Völker vereinigte, befruchtend auf die Künfte gewirkt; dennod) 
hat jie andererjeitS auch dieje Künſte in einer völlig freien Entwidlung 
gehemmt oder jie doch wenigjtens auf ganz bejtimmte Bahnen hin— 
gedrängt. Dieje Beeinflujjung wird erjt dann, aber dann aud) in 
fteigendem Maße gefährlich, wenn der Ffulturelle Inhalt der beein- 
Hufjfenden Kraft einjeitiger wird. Die moderne Mufif hat fi 3.8. 
vielfach) im Gegenjag zur Kirche entwideln müjjen. Am alferleichtejten 
aber wird die Kunſt um die Einheitlichkeit zwifchen Jnhalt und Form 
fommen, wenn zwei Künſte gemeinjam zur Wirkung zujammentreten. 
In der neueren Muſikgeſchichte z. B. liegen formal die Probleme 
nicht in der Inſtrumentalmuſik, die bis in die neuejte Zeit hinein 
ſich leicht und logiſch aus feinen Anfängen zu den größten Formen, 
die in jenen bereits im Keime liegen, entwidelt hat, jondern dort, wo 
Boejie und Muſik zur gemeinfamen Wirkung ſich verbünden, aljo im 
Oratorium und vor allem in ber Oper. Bezeichnenderweije erhielt 
die Inſtrumentalmuſik erſt dann formale Probleme, al3 bei der ſym— 
phoniſchen Dichtung auch hier ein poetifcher Inhalt ſich dem muſi— 
kaliſchen zu vereinen jtrebte. 

Wir haben bei der Gejchichte der Oper erfahren, daß es nicht 
eine innere fünftleriiche Notwendigkeit war, die zu dieſer Gattung 
führte, jondern Erfenntnijje geiftiger Art und das Verlangen nad) 
früher einmal vorhandenen Kunftformen, in denen man die Erfüllung 
der eigenen Wünſche zu erkennen glaubte. Auch das Oratorium ift 
mehr infolge äußerer Bedürfnijfe gejhaffen worden. Natürlich jind 
dabei auch ſolche künftlerifcher Art; aber die Vermengung mit anderen 
wirft gleich das Problematijche in die Gattung; ähnliche Entwidlungs- 
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gänge treten beeinflujjend hinzu, es fommt jo weit, daß das Oratorium 
ichließlih nur ein Ableger der Oper wird; dann wird es immer 
wieder durch geijtige Erkenntnis von faljchen Bejtandteilen gereinigt, 
bis endlich in Händel der geniale Geftalter diejer Kunftform erjcheint. 


2. Die Anfänge des Dratoriums, 


Die verjchiedenen Strömungen in der Entwidlungsgejchichte des 
Oratoriums treten nicht mit derjelben Klarheit hervor, wie bei der 
Gejchichte der Oper, und wenn wir jogar bei diefer immer wieder 
betonen mußten, daß die Einzelforfchung uns vielfad im Stid) läßt, 
jo gilt da3 in weit höherem Maße von der Gattung de3 Oratoriums. 
über Urfprung und ältejte Entwidlung find die Anfichten noch jo 
wenig geklärt, daß jede neue Einzelunterfuhung Ergebnifje zu Tage 
fördert, durd) die längft überlieferte Anfchauungen in? Wanken ge- 
bracht werben. 

Woher der Name Oratorium fommt, ift ja an fi) nicht wichtig. 
Wie nichtig ift die Bezeichnung Oper? Auc das Wort Oratorium ift 
ja nicht gerade von jo charafteriftifcher Bedeutung, daß e3 nur jo der 
Gattung hätte gegeben werden können, weil e8 von den Oratorianern, 
der Bruderjchaft des heiligen Filippo Neri, befonders gepflegt worden 
ift. E. Schelle hat als Beweis gegen dieſe Anſchauung vorgebradt, daß 
die Sälc der Oratorianer für dramatiihe Aufführungen völlig un— 
geeignet geweſen jeien. Reißmann bringt in jeiner Muſikgeſchichte 
den Namen Oratorium mit den oratorischen Aften der mittelalter- 
lihen Klöſter und Lateinjchulen in Verbindung. Wie dem aud) jei, 
jedenfall3 wurde die Bezeihnung Oratorium erjt dann allgemeiner ge- 
bräuchlich, al3 die Kunſtgattung bereit3 auf einige Jahrzehnte zurüd- 
blidte, wobei e3 leicht möglich ift, daß eine ganz nebenſächliche Eigen- 
Ihaft im Namen zum Ausdrud fam. Man wird zur Erklärung des 
Namens überhaupt weniger dadurch beifteuern können, daß man auf 
die Entjtehungsgejchichte des Oratoriums zurüdgeht, da die Entwidlung 
der Gattung von ganz verjchiedenen Mächten beeinflußt worden ilt. 
Arnold Schering hat in einem Aufſatz „Zur Gejchichte des italienischen 
Dratoriums im 17. Jahrhundert“ (Jahrbuch der Mufikbibliothef 
Peters 1903) aus eingehender Spezialforichung heraus dieje urjprüng- 
lichen Entwidlungswege mwejentlich bejjer beleuchtet, al3 e3 vorher der 
Fall gewejen war. Freilich wagt auch er es noch nicht, die zwiſchen 
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den einzelnen Gängen notwendigen Verbindungen herzuftellen und 
die vielfach doch wohl bloß jcheinbaren Abgründe zu überbrüden. 

Sc glaube, man wird unter den Triebfedern, die zu dieſer 
Gattung führten, zwei Gruppen unterjcheiden fünnen. Einerſeits Die 
mehr künſtleriſch muſikaliſchen, andererjeit3 die kirchlich praf- 
tiihen. Die erjteren jtrebten mehr nad; Schöpfung bezw. Vollendung 
einer Eünftleriichen Gattung, die zweiten juchten nad) einem neuen 
Wege, die Muſik kirchlichen Zwecken dienjtbar zu machen oder dod) 
in firchlich religiöfem Intereſſe zu verwerten. Die erjte Richtung 
ſucht die ältere Gattung des geiftlihen Schaufpiel3 Fünjtlerifch zu ent» 
wideln. Die zweite geht davon aus, daß neben dem offiziellen Firch- 
lichen Gottesdienft religiöje Andachten veranftaltet werden, zu denen 
die Bejucher dur) die Darbietung mufifalifcher Genüffe angelodt 
werden jollen. Wir wollen zunächſt die Anfänge diejer beiden Wege 
furz barftellen. 

In Stalien waren feit der Mitte des 14. Jahrhunderts zu Florenz 
die geitlichen YFeitipiele, die zu Ehren des Schußpatrons Johann Baptijt 
alljährlich veranftaltet wurden, künſtleriſch ausgejtaltet worden. Den 
Myſterien und Moralitäten ähnlich bejtanden die hier al3 „rappre- 
sentazioni sacre“ bezeichneten Aufführungen aus dramatifch zuge- 
ſtutzten Legenden, Szenen aus der Bibel, Heiligengefhichten und dergl. 
Wir haben aljo in diefen Aufführungen nur eine Form der zahlreichen 
mittelalterlichen geiftlihen Schaufpiele. Wie diefe waren aud) die 
rappresentazioni von allerlei fremden Bejtandteilen durdhjegt. Ein 
Prolog führte in die Darftellung ein, eine abjchließende licenza brachte 
die nötige Nußanwendung. Wie bei den geiftlichen Schaufpielen jand 
auch hier die Muſik an verjchiedenen Stellen Eingang, und zwar erſtens 
in einer Art von Sologejang, der ja jchlielich weiter nichts zu jein 
brauchte, al3 eine gehobene, dem kirchlichen Lektionston ähnliche Re— 
zitation. Für eine rohe Inſtrumentalmuſik boten fi) gleichfall3 ver- 
jchiedene Gelegenheiten; wertvoller wurde die Einfügung von Chor» 
gefang. Zu ſolchen gab nicht nur die in jeder Maffenfzene der Hand- 
fung liegende Gelegenheit Anlaß, jondern es ließen jich überdies bei 
bejtimmten Einfchnitten der Handlung leicht Lob⸗ und Dankgeſänge des 
ganzen Volfes einjchieben. Zumeift gingen dieje nad) bereits befannten 
Melodien; ſchon Savonarola hatte zu dem Mittel gegriffen, zum 
Schluß feiner Predigten oder bei feierlichen Gottesdienjten das Volk 
nad) einer allgemein befannten weltlichen Melodie einen Firchlichen 
Tert fingen zu lafjen. Diejes Verfahren ift noch heute nicht nur bei 
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der Heildarmee, jondern auch bei vielen Mijjionspredigern beliebt. 
Später finden ſich dann zahlreiche Kompofitionen folder „laudi“ 3.8. 
bon Animuccia und Palejtrina. Man könnte fi) nun leicht eine ftete 
Entwidlung denfen, die von diefen vielfach rohen rappresentazioni 
sacre zu jehr volllommenen geiftlihen Mufitdramen hinaufführen 
würde. Dazu notwendig war, genau wie für die Entwidlung des 
weltlichen Muſikdramas, die Erfindung de3 monodiſchen Stils, denn 
nur dadurch wurde ed möglich, den Dialog wirklich muſikaliſch ein» 
drucksvoll zu gejtalten. Aber auch bei einer jo ruhigen, fteten Ent- 
widlung hätte e3 bei der Verjchiedenartigfeit der Stoffe und der Auf- 
gabe in der Wirkung auf die Zuhörerjchaft — die durch ſolche geift- 
lihen Schaujpiele ja niemals bloß unterhalten, jondern vor allem zur 
religiöjen Stimmung und zur Betätigung ihrer religiöfen Gefühle 
erhoben werden jollte — zu zwei jcharf unterjchiedenen, jelbftändigen 
Runftgattungen fommen müſſen, trotzdem beide legterdings auf diefelbe 
Wurzel zurüdgehen. Die eine Linie der Entwidlung, die jchließlich 
in der geijtlichen Oper mündet, führt denn aud) auf diefe rappresen- 
tazioni zurüd. Daß der Weg fein gerader ift liegt daran, daß in- 
zwijchen von anderer Seite neue Beeinflufjungen erfolgten. 
Seitdem ein jchroffer Gegenjag zwifchen dem firchlichen und welt- 
lihen Leben durd) die Welt geht, hat die Kirche immer wieder ver- 
judt, in ihrer Art die Mittel der Welt zu verwenden und fie als 
Anziehungskräfte zur Teilnahme am geiftlichen Leben zu benußen. 
Man denke doch daran, wie in unferer Zeit, gegenüber den zahllofen 
weltlichen Vereinen, die Kirchen ebenfall3 durch Gründung von Ber- 
einen ein Gegengewicht zu Schaffen juchen, wie in diefen Vereinen Ge- 
jang, Inftrumentalmufif, Theaterfpielen, überhaupt alle Bergnügungen 
der Gejelligfeit angewendet werden, um über diejelben Anziehungs- 
mächte zu verfügen, über die die Welt draußen jo zahlreich gebietet. 
Man ift in weiten unkirchlichen Kreifen nur zu jehr geneigt, in diejen 
Beitrebungen immer nur den politijchen Hintergrund zu fehen; in 
Wirklichkeit Fönnen fie von einem tief religiöjen Gefühl eingegeben 
jein. Daß die Kirche faft immer nur als Reaktion auf die Tätigkeit 
der Welt mit folchen PVeranftaltungen antwortet, hat den tiefiten 
Grund darin, daß vom jpäteren Mittelalter ab, zumal aber jeit der 
Reformation ein feindlicher Gegenſatz zwifchen Welt und Kirche einge- 
treten war, daß e3 den Kirchen nicht mehr gelang, da3 geſamte menſch— 
liche Dafein mit Religiofität zu Durhdringen. Das Mittelalter, 
für das Kirche und Religion ein Begriff war, empfand ſolche Gegen- 
Stord, Geſchichte der Mufik. 28 
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ſätze nicht; jo wurde einerjeits jedes Firchliche Felt gleichzeitig ein 
weltliches, während umgefehrt die Kirche gegen die weltliche Fröh— 
fichfeit nirgends feindlich auftrat. Wir erleben es heutzutage noch, 
daß von echtejtem Volksgefühl erfüllte Priefter, die das Recht des Welt- 
lihen im jeelifhen Leben jehr wohl empfinden, im Gegenſatz zur 
großen Mehrzahl ihrer Amtsbrüder, für die weltliche Fröhlichkeit an 
hohen Kirchenfeften eintreten. Ich brauche nur daran zu erinnern, 
wie ein in jeiner firchlichen Gefinnung gewiß unverdächtiger Mann wie 
Heinrich Hansjakob für die Pflege der Volkstänze eintritt; ficherlid) 
aus der zweifellos richtigen Erkenntnis heraus, daß nichts gefährlicher 
ift, al3 zwijchen weltlicher Freudigkeit und firchlichem Fejtefeiern einen 
Gegenſatz aufzurichten, der nur zur religiöfen Verarmung der meijten 
Gemüter führen fann. Es ijt ganz ficher, daß die religiöjfe Ver- 
armung unjeres Volks mit der Verminderung der Freudigfeit des 
religiöjen Lebens gleichen Schritt gehalten hat. Es ijt nicht wahr, daß 
z. B. das fatholiiche Leben des Mittelalter3 vorzugsmeije asketiſche 
Züge getragen hätte; genau das Gegenteil ift der Fall, und es war 
ziveifelloS das verhängnisvollite Beginnen der Kirche, durd) eine Ver- 
ihärfung des Gegenjages, ja durch völlige Trennung des weltlichen 
und kirchlichen Lebens eine Steigerung der Religiofität herbeiführen zu 
wollen. Man mag auf dieje Weije zu einer Reinigung, zu einer ſchär— 
feren Ausbildung des rein Kirchlichen gelangen, niemals zu einer 
Vertiefung des gejamten religiöjen Daſeins. Denn jolange man nicht 
die weltliche Freude an jich als jündhaft Hinftellen kann, müßte e3 
jtetes Streben bleiben, das gejamte Leben mit religiöjfem Gefühl, das 
ja feinesiwegs immer und immer wieder firchlichen Charakter zu haben 
braucht, zu durchſetzen. Durch die Trennung der beiden Welten erreicht 
man nur eine jtete Verfchärfung des Gegenjages; erjt dann tritt 
bei den weltlichen Genüjjen, zumal der breiten Volksſchichten, jene 
Verrohung ein, gegen die die Kirche nachher jo heftig zu eifern pflegt, 
während umgefehrt das Firchliche Leben an Freudigfeit jtändig eine 
büßt. Gerade der Mufifer, der weiß, wie einerjeit3 die Muſik aus 
religiöjen Unterjtimmungen am reinjten emporblüht, der andererjeits 
in der Mufif das ſtärkſte Mittel zur Vertiefung religiöjer Stimmung 
jieht, muß bier, von allen kirchlichen Gejichtspunften abgejehen, aus 
rein kulturellen Gründen dieje Ausbildung von Gegenfägen aufs tiefite 
bedauern. Auch bei der Kirchenmuſik müſſen diefe Gejichtspunfte be— 
rüdjichtigt werden. 

Nun hat es zu allen Zeiten Männer der Kirche gegeben, die 
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dieje religiöfe Durchdringung der weltlichen Freudigfeit ſich zur Auf- 
gabe jtellten, andererſeits freilich auch immer wieder Männer, Die 
diefe Anziehungsmädte der Welt für rein kirchliche Zwecke auszu- 
nußen juchten. Durch die legteren ift leider fajt immer wieder die 
Arbeit der erjteren aufgehoben worden. Im einzelnen find natürlic) 
dieſe Gegenjäge nicht in jo jchroffen Linien darzuftellen, wie e3 hier 
gejchehen ift, aber man muß jich über Dieje, vielfad) den einzelnen Ver— 
tretern vielleicht unbewußten Gegenjäge im Untergrunde, in den Ur- 
jachen des äußeren Handelns Har bleiben, wenn man die Verjchieden- 
artigfeit der Ergebnijje verſtehen will. 

Dieje Abjchweifung ind Allgemeine, die auch an anderen Stellen 
und manches erflären wird, die leßterdings für das gejamte Ver- 
hältni3 zwijchen den Kirchen und allen Künſten entjcheidend ijt, habe 
id) gerade hier eingefügt, weil fie für die eigenartige Entwidlung des 
Oratoriums die legte Erklärung bietet. 


5. Die Entwidlung des italienifhen Dratoriums. 


Ein ſolcher Mann von echt volfstümlicher Religiofität war 
Filippo Neri, eine der liebensmwürdigjten DHeiligengejtalten der 
fatholijchen Kirche. Ein Mann voll jeltener Frijche, köſtlichen Humors, 
inniger Menjchenliebe, der nur gegen ſich jelbjt Strenge übte, jah er 
fein geiftliches Apojtelamt nicht in einer Verneinung irdijcher Freuden, 
jondern in einer Heiligung derjelben. Um eine neue Kraft für das 
jehr gejchwächte religiöje Leben zu gewinnen, um im bejonderen feine 
Beichtfinder vom Beſuch jittlich jchlechter Vergnügungen abzuhalten, 
veranjtaltete er, nachdem er 1551 als 36jähriger Mann noch Priejter 
geworden war, jeit 1556 in einem Betjaal (Oratorium) Abendver- 
jammlungen, in denen er religiöje und künſtleriſche Erbauung zu 
vereinigen bejtrebt war. Nun war Neri aus Florenz gebürtig (1515), 
von two er als Fmwanzigjähriger nad) Rom gelommen war. Daher 
fannte er die erhebende Wirkung geiftlicher Gejänge und geiftlicher 
Schaufpiele. Zunächſt mochte er nur an die erjteren denken. Der her- 
vorragende Komponift Giov. Animuccia, Kapellmeijter an St. Peter, 
war jein Landsmann. Er komponierte ihm „laudi“, mehrjtimmige 
Lobgeſänge, deren Tert auf den Inhalt der betreffenden Betjtunde 
Bezug nahm. Wohl hatte Neri für die Darjtellung aus Bibel und 
Heiligengefchichten nur der höheren Lebendigkeit wegen eine einfache 
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Dialogform gewählt und dabei an eigentliche jzenifche Aufführungen in 
der Art der Heimat jchwerlich gedacht; aber von dieſen „azioni sacre“ 
bi3 zu wirklichen Aufführungen, etwa während der aftenzeit, mo 
alle weltlichen Darftellungen verboten waren, waren dod) nur wenige 
Schritte, zu denen e3 umfo leichter fam, als Neri in Rom viel mit 
Ignatius von Loyola verkehrte, deſſen „Geſellſchaft Jeſu“ 1540 be- 
ſtätigt worden war. Die Jeſuiten aber haben ſehr früh den Wert 
dramatiſcher Aufführungen für kirchliche Zwecke erkannt, und wie ſie 
das Theater in ihren Schulen, getreu alten Überlieferungen, als päda— 
gogiiches Hilfsmittel aufnahmen, mochte ihnen aud) die weitere Ver— 
wendbarkeit jchnell einleucdhten. — Der Einfluß der Sefuiten zeigt ſich 
nicht nur darin, daß ihre Kirchen und Seminare bald in fteigendem 
Maße zum Schauplaß dieſer geiftlichen Aufführungen wurden, ſon— 
bern auch in geijtiger Hinjicht im Eindringen der Allegorie. Auch 
in ber bildenden Kunjt haben jie dieſe ſtark begünftigt, während jie 
vorher im venezianischen geiftlichen Schaufpiel gefehlt hatte. So wurde 
bereit3 eine 1591 von S. Tuballino gedichtete rappresentazione „Über 
den Sieg der Kirche gegen die Welt, die Fleifchesluft und die Hölle” 
aufgeführt. Der ebenfall3 aus Florenz nad) Rom gefommene Edel- 
mann Emilio del Cavallieri (Cavalliere) bot alſo mit feiner 
1600 bei den Oratorianern aufgeführten rappresentazione „Von der 
Seele und dem Leib” dem Inhalt nad) nichts völlig Neues, wohl 
aber brachte er diefer Gattung den neuen monodijchen Stil, der in 
Florenz für das weltliche Drama ausgebildet worden war. Durd) 
diefen monodijchen, bisher in den Heineren Werfen der Galilei, 
Strozzi u.a. erprobten Stil wurde nun gleich dem weltlichen aud) das 
durchfomponierte geiftlihe Schaufpiel ermöglicht, und Cavallieris 
Werk iſt die erfte Vertretung desjelben. 

In geiftiger Hinficht fann man Cavallieri® Schöpfung al3 gerade 
Fortjegung der alten florentinifchen geiftlichen Schaufpiele auffafjen, 
nur daß bei ihm an die Stelle der aus dem Leben genommenen Ge— 
ftalten allegorijche Figuren getreten jind. Ich glaube, diefe Vevor- 
zugung allegorijcher Geftalten, die ja aud) das Schuldrama der Jejuiten 
beherrjchte, hatte nicht nur lehrhafte Zwecke, jondern erſchien überdies 
al3 ein Damm gegen da3 Einreißen des weltlichen Geiſtes. Jeden— 
falls iſt es eine auffallende Erjcheinung, daß die Allegorie zunimmt, 
je näher da3 Oratorium — um nun einmal diefen Namen beizubehalten 
— an die jzenische Darftellung heranrüdt. Zu einer eigentlichen ſzeni— 
Ihen Aufführung braucht es dabei ja gar nicht gleich zu fommen, 
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e3 gibt viele Zwiſchenſtufen einer mehr die rohen Effekte ber Dramatik 
ausnutzenden jzenifchen Kunft, vom plöglichen Enthüllen jymbolifcher 
Bilder, de3 Kruzifixes und dergl. bis zu dem als Stimmungswert 
nicht unſchicklichen Mittel eines jzenifchen Hintergrunds. Durchs ganze 
17. Zahrhundert erfcheinen immer wieder einzelne Werke, die gleich 
der Schöpfung Cavallieris auf die alten Florentiner geiftlihen Schau- 
ſpiele zurüdgehen. 

Biel wichtiger und umfangreicher wird bald die Literatur, die ſich 
enger an ben von Filippo Neri herausgebildeten Typus anjchließt. 
Als die charakteriftiichite Eigenfchaft des letzteren erfennen wir, 
daß der Aufbau weniger auf ftrenge Dramatik, auf enge Verbindung 
ber Szenen ausgeht, daß überhaupt nicht an eine eigentlich dramatiſche 
Aufführung gedadt ift. Eher darf man von einzelnen, in Theaterform 
gebrachten Szenen ſprechen, die von allgemeinen Chorgejängen in 
dramatiſcher Hinficht unterbrochen, aber durch die Stimmungsfraft 
diejer Lieder Iyrifch-mufikalifch verbunden werden. Dieje Form rechnet 
nicht mit einer eigentlichen dramatijhen Aufführung, fondern trägt 
einen mehr gottesdienftlichen Charakter und ijt bejonders dienlich zur 
Einführung und Ausleitung religiöfer Andadhten, 3. B. der Predigt. — 
Es iſt leicht erflärlich, daß die von Cavallieri vertretene Art zwar bie 
alten Rapprejentationen, aber nicht diefe Oratorien erjegen konnte. 
Diefe legtere Gattung aber mußte gerade den ftreng kirchlichen Kreifen 
um jo wertvoller erjcheinen, je größer die Macht der weltlichen Oper 
wurde. Die Gefahr der legteren für die gejamte fittlihe Auffaffung 
wurde von ftreng kirchlichen Kreifen jehr wohl erfannt, andererjeit3 
fühlte man aud) die Größe ihrer fünjtlerifchen Machtmittel und glaubte 
mit Recht diefen nur dadurd) wirkſamen Widerftand entgegenjegen zu 
fönnen, daß man bereit3 in der Form eine jcharfe Abgrenzung voll» 
309g. Dieje zweite Gruppe erhielt nun auch eine mehr künſtleriſche 
Unterftügung, indem ſich in ihr leicht jene Sehnfucht nad) größeren 
muſikaliſchen Kunjtformen befriedigen ließ, die, weil fie in der Oper 
feine Erfüllung fand, aud) zur Schöpfung der Kantate führte. Wie 
man hier durch Aneinanderreihen verjchiedener Chöre, durch Rezi- 
tative und Arien gegenüber der früher alleinherrfchenden Kleinkunſt 
im Chor einen größeren Formenreichtum anjtrebte, jo fonnten in dieſen 
azioni sacre zwiſchen verjchiedene Chöre Einzelgefänge und Arien 
eingejchoben werden. Wir wollen auch nicht vergejjen, daß auf dieſe 
Weile das Verlangen nah) Chorgeſang, dad nad) der das ganze 
jpätere Mittelalter beherrjchenden Vormadhtitellung desjelben doc) ſicher 
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nicht fo ſchnell erlojchen war, befriedigt wurde, während die Oper in 
fteigendem Maße den Chor ausſchloß. So entjtanden dann Werke, 
wie des römischen Jejuiten 2. Vittori „Dialoghi sacri e morali“ 
und Carlo Rollas „Canzonette spirituali e morali“ (1657). „Ganz 
deutlich wird die Praris in Mauritio Cazzatis 1668 zu Bologna ver- 
öffentlichten „Diporti spirituali per camera o per oratorii“, wo 
man, außer geiftlichen Sologejängen, Heinen, auf verfchiedene kirch— 
lihe Felte geprägten Oratorien für zwei bis vier Perfonen begegnet. 
Bisweilen ſymboliſch gefaßt, erzählen die legteren fich in kurzen Arien 
das bibliſche oder heiligengeichichtlihe Tagesereignis. um fi) am 
Schluſſe zu Chorjägen im Charakter der laudi zu vereinigen. — Ahn— 
liches taucht gleichzeitig jenjeitS der Alpen auf in den „‚geiftlichen Dia- 
logen“, „Zwiegeſprächen der Seele mit Gott“ der Schü, Hammerſchmidt 
und Genojjen, die möglicherweije auf italienifche Vorbilder, vielleicht 
Earijjimi zurüdgehen. Cariſſimis Oratorien jelbjt find zum Teil nichts 
anderes al3 erweiterte Dialoge mit unterbrechenden Chören“. (MW. 
Schering a.a,D. ©. 35.). 

Bon Neris urjprünglicher Form meichen dieje Werke einerjeits 
durch die Anwendung der lateinifhen Sprace, andererjeit3 
durd) die Einführung des neuen monodiſchen Stils in den Soli und der 
Snitrumentalbegleitung ab. In der lateinischen Sprache offenbart ſich 
die Abjicht der Verwendung zu kirchlichen Zweden. Da e3 aber doc) 
vielfach zu ſchwer war, den jadhlichen Untergrund der einzelnen Theater- 
Izenen jofort zu erfennen, bezw. den Zufammenhang zwifchen den 
einzelnen Szenen zu erfaſſen, wenn die jonjtigen Hilfsmittel der Bühne 
fehlten, jo fam man auf den Ausweg, einen an der Handlung unbe- 
teiligten Erzähler einzuführen. Dieſer teilte nun neben der Vor— 
fabel und dem Zufammenhang der Begebenheiten vor allem alles das, 
was in der Kirche nicht dargeboten werden konnte, erzählend mit. 
„TDeſto“ heißt dieje Erzählerrolle im italienischen Oratorium; einem 
„Hiſtoricus“ übergibt jie das lateinische; al3 „Evangelijten“ 
finden wir jie in der deutjchen Pajfion. „„Eingehendes Studium der 
in Frage kommenden Literatur belehrt, daß der größere Prozentſatz 
aller italienischen Oratorien des 17. Jahrhundert3 einen perjoni- 
fizierten Tefto mit jich führt‘. Dieſe Feititellung Scherings ift neu 
und hebt die bisherige Sonderjtellung Carijfimis, dem man nicht 
nur die Einführung dieſes Erzählers zufchrieb, den man vielmehr 
auch noch für in diefem Beginnen vereinzelt hielt, auf. Auch ala 
Komponiſt jteht Carijjimi keineswegs fo vereinzelt, wie 3. B. auch 
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Kretzſchmar in jeinem „Führer durd) den Konzertſaal“ (Zweite Abt., 
2. Teil.) annimmt; gleich Carifjimi haben zwei gleichaltrige Kollegen, 
die Jejuitenfapellmeifter Francesco Foggia (gejtorben 1688) und Boni— 
fazio Gratiani (geitorben 1664) für ihre Oratorien eine gottesdienjt- 
liche Verwendung angeftrebt. Die Werke diefer beiden Tonjeger halten 
nach Scherings Zeugnis aud in muſikaliſcher Hinficht den Vergleich 
mit Cariſſimis Schöpfungen aus. 

Sch jehe in der Einführung diefer Erzählerrolle ein Mittel, zu 
dem die Betämpfer des Schaujpielmäßigen im Oratorium 
griffen, weil jie in Diefem epijchen Moment das bejte Gegengewicht 
gegen eine jzenifche Aufführung erbliden mußten. Außerdem war 
die Gejtalt de3 Erzählerd geradezu jchon liturgiſch geweiht durch die 
Paſſion, in der fie von der älteften einfachiten Form der Rezitation 
der biblijchen Erzählung an bereit3 vorhanden war. 

Aber auch diefe Waffe erwies fich als zu ſchwach, und das Ora— 
torium wurde troß allem vom leßten Viertel des 17. Jahrhunderts 
ab in jteigendem Maße zur geiftlihen Oper. Die einzelnen Stufen 
dieſer Entwidlung vermögen wir noch nicht Har zu erfennen; dazu 
verjagt die Einzelforichung an noch zu vielen Orten. Ebenſowenig 
wiſſen wir genau, wo und wann ſich die Form, die wir als Oratorium 
zu bezeichnen pflegen, jcharf ausgebildet hat. Ganz jicher it Händel 
der Angelpunft der ganzen Bewegung. Wenn auc) unter jeinen Ora— 
torien nur „Israel in Egypten‘ und „Der Meſſias“ völlig von opern— 
haften, auf die Szene hinweiſenden Beitandteilen frei jind, jo genügt 
doc) die Tatjache, daß er jelber von einer ſzeniſchen Aufführung jeiner 
Oratorien nichts wiſſen wollte, um zu beweijen, daß er nur in diejer von 
der Bühne befreiten Form die diejer Nunjtgattung eigentümliche erfannte. 
Das jcheint mir überdies aus der jteigenden Bedeutung des Chors in 
Händels Oratorien hervorzugehen;; denn es ift nicht erjichtlich, wie dieje 
riejigen Ehormajjen bei einer dramatiſchen Aufführung hätten verwertet 
werden jollen; mit einem unbeweglichen Daſtehen des Chores gegenüber 
einer jtarken ſzeniſchen Bewegung der Soliften wäre es umſo weniger 
getan geweſen, al3 [egterdings in Händel Oratorium das vom Chor 
dargeitellte Wolf der Held ift. So müjjen wir denn einzelne drama= 
turgiiche Angaben aucd in den jpäteren Werfen Händels, jelbjt wenn 
fie Hauptpunfte der Handlungen betreffen, als eine Nachwirkung der 
alten jzenischen Darftellung anſehen. Freilich war es nicht leicht, 
3. B. die Tatjache, daß Sauls Verblendung ſich dadurch offenbart, 
daß er den Speer gegen den eigenen Sohn jchleudert, oder daß die 
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entjcheidende Wendung im Übermut des Belfazer durch das Erjcheinen 
der Hand an der Wand herbeigeführt wird, allein der mitjchaffenden 
Phantafie der Zuhörer zu überlaffen. Es mag durch Tertbüdher und 
dergl. nachgeholfen worden ſein. Im übrigen liegt vielleicht gerade 
hier einer der Gründe, weshalb die Dratorien Händels nicht gleich 
jene ungeheure Wirkung auszulöjen vermodhten, die fie eigentlich Hätten 
haben müjjen; denn die bloß parteiifche Gegnerfchaft des Adels gegen 
ihn hätte diejen übermwältigenden Kunjtwerfen gegenüber doch nichts 
ausrichten können, wenn nicht ein tiefer Genuß derjelben, abgejehen von 
ihren mufifaliihen Werten, durch den Mangel der bi dahin nicht 
entbehrten jzenijchen Darjtellung der Vorgänge erfchwert worden wäre. 
Sebenfalld jcheint e3 mir feinen Augenblid unficher, daß wir die 
Oratorien Händel3 als Dratorien epiſchen Charakter3 in unjerem 
Sinne aufzufajfen haben. (Vgl. aut) Buch VII, Kap. 1.) 

Leichter zu erfennen, wenn auch noch nicht im einzelnen durch 
Beilpiele zu belegen, find die Urjachen, die da3 Oratorium zur geift- 
lihen Oper führten. Die einzig wirkſame Macht gegen die Oper war 
bon vornherein der Anſchluß an die Liturgie, die Einbeziehung des 
Oratoriums in den kirchlichen Gottesdienft gewejen. Dagegen mußte 
jede Annäherung, jedes Zugeſtändnis an das weltliche Drama ver- 
hängnisvoll werden. Nun hatten Cariſſimis Bejtrebungen, das Ora— 
torium in den Gottesdienft einzuführen, offenbar nicht den gewünfchten 
Erfolg. Auch wenn die Forſchung noch eine größere Zahl gleichitreben- 
der Genojjen nachweisen follte, dürfen wir diefen Mißerfolg annehmen. 
Denn es wäre nicht möglich gemwejen, daß Carijjimi jo lange als 
völlig vereinzelt erjchienen wäre, wenn fein Beginnen wirflih in 
breiteren kirchlichen Kreifen und nicht etwa bloß in einzelnen Klöftern 
Eingang gefunden hätte. Wir müfjen doch aud) bedenfen, daß das 
katholiſche kirchliche Leben von der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
an jo verflacht und vermweltlicht war, daß es einer Stärkung ftreng 
firchliher Abjichten wenig entgegenfam. Die Jejuiten ihrerjeit3 hatten 
jih in Schuldramen eine für ihre lehrhaften Zwecke viel wirkjamere 
Waffe Herausgebildet, al3 es dieje Oratorien jein konnten. Als dann 
1660 das Sejuitenoratorium nah Wien überführt wurde, wurde 
zunächit die liturgiſche Tateinijche Sprache preisgegeben; dann wurde 
e3 hier am Karfreitag aufgeführt und gewann durch den Anſchluß an 
die uralte Sitte, an diefem Tage der Gemeinde eine plaftijch bildliche 
Darftellung der Grabesjzene zu geben, jofort einen jzenifchen Hinter» 
grund. Und wenn e3 hier bei diefen Sepolcro-Dratorien nicht 
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zu einer eigentlichen jzenifchen Darftellung fam, wenn dieſe noch den 
Charakter einer bloß muſikaliſchen Andachtsfeier angejicht3 des hei- 
ligen Grabe3 als Dekoration beibehielten, jo nahmen doch hier thea- 
tralifche Einwirkungen, wie das plößliche Erfcheinen eines Kreuzes 
und derartige mehr, bald einen größeren Raum ein. An anderen 
Orten, wo die Verbindung mit der Grabesfeier nicht jo eng war, 
mochte diefe Entwidlung noch fchneller vor fic gehen. 

Gegen das Ende des 17. Jahrhundert? nahm die Beliebtheit der 
italienifchen Oper ſtetig zu; aber erft in der Form ber neapolitanifchen 
Oper hat jie ſich das ganze Land, ja die ganze Welt dienjtbar gemacht, 
hat jie im Fühlen des italienischen Volks jeglichen Geſchmack an anderer 
muſikaliſcher Kunſt verdrängt. Auch die ausgeſprochen Titurgifche 
Kirchenmufif ift in jener Zeit theatralifch geworden. Um jo unnatür« 
licher und unmwahrer mochte den an die dramatiiche Koft gemwöhnten 
Stalienern die Milhung von Drama und Erzählung in der von 
Cariſſimi gepflegten Oratoriengattung erjcheinen. Sehr lehrreid) ift, 
wie der Tejto allmählich) aus einem ruhigen, unbeteiligten Erzähler 
zu einem leidenjchaftlihen Anteilnehfmer am Gange der Ereignifje 
wird, wie er, ftatt bloß noch ruhig zu berichten, bald in bejonderen 
Arien und in leidenſchaftlichen Ergüfjen feinen Empfindungen gegen- 
über den dargejtellten Gejchehnifjen Ausdrud gibt. Des ferneren tritt 
hinzu, daß alle diefe Sänger und Inftrumentalijten ja diejelben waren, 
die bei der Oper mitwirkten, daß der mufifalifche Stil in allem 
Wejentlichen derjelbe war. Wie jchwierig mußte es da jein, wie jehr 
hing es von der Kraft und dem guten Willen de3 einzelnen Dichters 
und Komponiften ab, die innere geiftige Berjchiedenheit jo heraus— 
zuarbeiten, daß wirflid von einem weſentlichen Unterfchied zwijchen 
Oper und Oratorium die Rede fein konnte. So ift e3 ficher, daß in 
den letzten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts das eigentlide 
Dratorium ohne ſzeniſche PDarftellung immer mehr, 
wenn auch niemals ganz verjchwunden war; an jeine Stelle tritt die 
Oper mit geiftliden Stoffen. Ein Beweis für dieſe Ent- 
wicklung liegt indireft in den Verfuchen, ihr zu entgehen, indem von 
einzelnen Komponiften jtatt der Tertdichtungen wirklicher Handlungen 
betradtende Terte bevorzugt wurden. Am eigenartigften offen- 
bart jich dieje3 Streben darin, „daß man auf der Oratorienbühne 
überhaupt weder handelnde, noch leidende Perjonen Hinftellte, fondern 
nur Zuſchauer und Boten, die über in der Ferne vor ſich gehende 
Ereignifje ihre Empfindungen austaufchen”. Das berühmteite Ora- 
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torium bdiejer Klafje war die von Hafje fomponierte „Maddalena“. 
„Die drei Marien fommen eilig zu Betro mit der Nachricht, daß jo- 
eben der Herr am Sreuz verjchieden ijt; die örtlich und ſzeniſch ge— 
färbte Schilderung der Seelenzuftände, in welche diejes Ereignis die vier 
auftretenden Perſonen verjegt, bildet den Inhalt des Oratoriums“ 
(Kregfchmar a. a. O., ©.17). Grauns „Tod Jeſu“ gehört ala Spätling 
in dieje Gattung der „stillen Oratorien“, die aber immer nur 
eine verſchwindende Minderheit gebildet haben. 

Die geiftlihe Oper ſucht fich zunächſt einige Eigentümlich- 
feiten gegenüber der weltlichen zu bewahren. Außer der jtet3 als 
Grundſatz verfündigten bejchränfteren Handlung liegen dieſe im ftär- 
feren Deranziehen des Chores, dem häufigeren Zujfammentreten der 
Soliften zu Enjemblejägen, endlich) auch in der forgfältigeren muſi— 
faliichen Arbeit. Man könnte noch das Streben nad) mwürdigerem, 
ernjterem Ausdrud hinzufügen. Aber das alles find ja nur ſchwankende 
Werte, und in das Belieben des einzelnen gejegt. Ebenjowenig bot 
der Stoff eine genügende Schranke. Die bejjeren Dichter, wie Zeno und 
Metaftafio hielten ſich ziemlich jtreng an die biblifchen oder legen— 
darischen Vorlagen, und die bei ihnen weniger al3 ſonſt beliebten 
„Treien Erfindungen‘ find in würdigem Geijte gehalten. Aber jchon die 
Art, wie man den Evangelien vorjichtig aus dem Wege ging und fid) 
mehr an die Heiligenlegenden und ans alte Tejtament hielt, ijt be= 
zeichnend; bei den mit Vorliebe behandelten, in der Vorlage meijt nur 
furz angedeuteten idyllifchen Stellen der Bibel wucherte das recht ver— 
dächtige Geranf der freien Erfindungen, der accidenti verilissimi, wie 
jie in den Vorreden der Opernbücher bezeichnet werden. Bei weniger 
auf Würdigfeit bedachten Dichtern und Komponiften fielen hier jehr 
leicht die legten Schranken, zumal bei Legenden, wo oft genug dem 
heiligen Leben ein ſolches in Sünde voranging, wo die Überwin- 
dung der Lodungen der Welt umſo verdienftvoller erſchien, je glühen- 
der Dieje gejchildert wurden. So weiß man nad) Kregjchmar in der 
von Giacomelli fomponierten „San Margherita“, die jehr opernhaft 
mit Leichenzügen und jchauerlichen Auftritten, mit VBerführungs- und 
Toilettenizenen als Bildern der Weltluft belebt ift, bi3 an den Schluß 
heran nicht, ob die Heldin ins Klofter gehen oder ben Lockungen ihres 
ehebrecherifchen Buhlen folgen wird. Daß ſüße Gift der Liebeleien und 
Liebesjzenen wurde in dieſer geiftlichen Umgebung vom Publitum 
fajt noch Lieber entgegengenommen, da es unverfänglich erjchien, durch 
den Reiz des Gegenjages aber umſo jtärfer wirkte. Das Oratorium 
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ift Schließlich nur noch die Oper der Faftenzeit. Diejer Ent- 
widlung geſchah faſt von jelbit Einhalt, al3 Ftalien immer mehr 
bon der Dratorienfompojition zurüdtrat. Mit Deutfchland kam ein 
ernjterer Geift zur Herrichaft, den der große Händel dann zu end- 
gültigem Siege führte. 


x * 
* 


Die Darſtellung dieſer Entwicklung, die ſich, wie ich nochmals 
wiederholen muß, nicht in allen Punkten auf feſtſtehende Einzelheiten 
ſtützen kann, andererſeits aber doch auch kein ſicheres Ergebnis der 
Sonderforſchung gegen ſich hat, ſchien mir das Wichtigſte. Es ſei jetzt 
nur noch kurz auf einige bedeutſamere Werke hingewieſen. 

Cavallieris für die Entwicklung ſo wichtige Schöpfung iſt 
in muſikaliſcher Hinſicht unbedeutend. Die Chöre beharren im alten 
Madrigalſtil, die begleiteten Sologeſänge vermögen weder in der 
Grundſätzlichkeit der Durchführung des neuen Stils noch hinſichtlich 
der Erfindung mit den gleichzeitigen weltlichen Muſikdramen Peris 
und Caccinis zu wetteifern. Viel bedeutender iſt Cariſſimi, dem wir 
ſchon in der Gejchichte der Kantate begegnet jind. Von ihm find vier- 
zehn DOratorien erhalten, jämtlid) von ganz geringem Umfang, im 
Grunde nichts anderes, als für den Gottesdienft bejtimmte Kantaten. 
In der einen Handjchrift werden fie in Dratorien und Hiftorien 
geteilt. In den erjteren fehlt die Gejtalt des Erzählers. Am berühm— 
teſten iſt „Jephta“, das zugleich mit „Judicium Salomonis“, „Bal— 
tazar“ und „Jonas“ von Chryſander in den „Denkmälern der Ton— 
kunſt“ (2. Band, Hamburg 1896) neu herausgegeben worden iſt. 
Cariſſimi iſt, wie ſchon früher hervorgehoben wurde, einer der Bahn— 
brecher des neuen Stils. Die Sologeſänge ſind bald rezitativiſch, bald 
arios. Die Rezitative ſind gut deklamiert, die Geſangsſtellen aus— 
drucksvoll. Der bezifferte Baß iſt durchweg lebhaft. Die Chöre ſind 
zwar meiſt homophon, aber doch zuweilen ſelbſtändig in den Stimmen, 
außerdem greifen ſie dramatiſch in die Handlung ein und erreichen oft 
bedeutende Kraft. 

Eigenartig tritt Wien mit ſeinen Sepolero-Oratorien hervor, deren 
Reihe Kaiſer Leopold J., der ſelber ein Schüler der Jeſuiten war, 1660 
mit ſeinem „Sacrifigio d'Abramo“ eröffnet. Wiens Hauptkomponiſt iſt 
Draghi (1642—1700), der durch 27 Jahre kaiſerlicher Hauskapell— 
meiſter war und in 80 Opern und 29 Oratorien eine allzugroße Frucht— 
barkeit entfaltet. Die Arien und Rezitative jeiner Oratorien zeigen 
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ben Charakter der venezianischen Oper, bedeutend tritt der Chor da- 
zwiichen, oft mit ganz fnappen, aber jehr eindrudsvollen Sägen. 
Auch der Hauptjählich al3 Theoretifer erwähnenswerte Joh. of. 
dur (1660—1741) hat zehn Dratorien gejchaffen. Von den jpäteren 
italienifchen Opernfomponiften befigen wir ebenfall3 durchweg Dra- 
torien; bejonder3 hervorzuheben ift Caldara (1670—1736), der in 
29 Dratorien durch die ſorgſame Ausarbeitung des orcheftralen Teiles 
herborragt. Auch feine Tätigkeit fam hauptjählich Wien zugute, wo 
er neben Zur zwanzig Jahre lang Kapellmeifter war. 

Das italienische Oratorium Hat über Händel3 Zeit hinaus fich 
in einzelnen Fällen noch bis ins neunzehmte Jahrhundert erhalten. Von 
unferen Klaffifern haben Haydn in feinem „Ritorno di Tobia“ und 
Mozart in „Davidde penitente“ der Gattung ihre Opfer dargebradit. 
Haydns Werk ift völlig verſchwunden, während Mozart3 zumeift aus 
Sugendarbeiten zufammengeftellte Schöpfung gelegentlich noch zur Aufe 
führung fommt. 


4. Das norddeutfche Oratorium. 


Während Süddeutichland, vor allem Wien und München, Pflege 
ftätten des italienifchen Oratoriums wurden, blieb ihm der deutſche 
Norden verſchloſſen. Dem BProteftantismus bedeuteten die Heiligen- 
legenden nicht3, und in die Auffafjung der Bibel ließ er ſich erft recht 
nicht von Fatholifcher Seite hineinreden. Wohl aber erjah man felbft 
frühzeitig in der Bibel die dramatischen Stoffe, die man zuerft in recht 
hölzernen Schuldramen gejtaltete. Dann aber wurde, wie im 3. Kapitel 
(©. 325) bereit3 hervorgehoben worden ift, 1678 die Hamburger Oper 
mit einer biblijchen Oper Theiles, „Adam und Eva“, eröffnet. Weitere 
biblijhe Opern folgten in den nächſten Jahren. Ihre Dichtungen 
wirken wie unmittelbare Fortjegungen der alten geiftlichen Schaufpiele, 
nur daß jie in noch höherem Maße von weltlichen Dingen durchſetzt 
find. Die Verrohung diejer weltlichen, zumeift fomifchen Szenen machte 
bald Har, daß dieje geijtlichen Stoffe von der Bühne ferngehalten werden 
müßten, und jo verpflanzte man fieindie Kirche. So wurde hier durd) 
Sohann Matthejon ohne Zwang erreicht, was dem viel be— 
deutenderen Carijjimi in Italien nicht gelingen wollte. Es jind ung 
18 Dratorien von Matthefon erhalten, die von 1715—28 für Auf- 
führungen am Hamburger Dom bejtimmt waren. Einige find für Die 
Hauptfeiertage gejchrieben, andere jind Feitoratorien zu ganz bejonderen 
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©elegenheiten, während ein dritter Teil au an gewöhnlichen Sonn- 
tagen aufgeführt werben konnte. Die Werke find zweiteilig. Zwiſchen 
ben beiden Teilen war die Predigt gedacht. Die Stoffe jind biblifch, 
auch dem neuen Tejtament entnommen, mit ftarfer Vorliebe für das 
Hineinziehen allegorijcher Geftalten. Für diefe Oratorien ſcheint die 
mittelalterlihe Bühne des geiftlichen Volksſchauſpiels mit ihrer Zwei— 
teilung vorgejchwebt zu haben, wo dann das erfte Spiel die Gegen- 
wart verkörpert, während das zweite zur Vergleichung und zur Ver— 
tiefung einen ähnlichen Vorgang aus den glorreihen Zeiten Israels 
vorführt. Wertvoll ift, daß der Choral als liturgijches Element ein- 
bezogen war. Das gejchah noch ftärfer al3 in Hamburg, wo Tele 
mann Matthefons Anregungen nadhjfolgte, zu Lübed. Hier waren 
die „Abendmuſiken“ von alteröher beliebt. Hatte man bisher die Weih- 
nachtszeit mit Kantaten verherrlicht, jo führte Burtehude fünf- 
teilige Oratorien ein, von denen je ein Teil an den fünf Sonntagen 
vor Weihnachten aufgeführt wurde. Hier ift nicht nur die Zahl der 
Ehoräle größer, jondern die Tatjache, daß bei jedem die Nummer des 
Gejangbuchliedes angegeben ift, ijt ein Beweis dafür, daß die Ge- 
meinde mitjingen jollte. 

Haben wir hier eine® Borläuferd Joh. Seb. Bachs gedacht, 
fo jei au fchon an dieſer Stelle zum Abſchluß der ganzen 
Entwidlung der „Bücdeburger Bach” genannt, von dem zwei 
Heinere Oratorien ‚Kindheit Jeſu“ und „Lazarus“ erhalten find, 
beren Terte von Herder herrühren. So endigt unfere Darftellung mit 
dem gleichen Namen, mit dem fie begonnen hat. Mit dem Ende bes 
18. Jahrhunderts ift dieſes norddeutjche Kirchenoratorium erlofchen. 
Es hat das Verdienſt, eine ernftere und hehrere Anſchauung von der 
Gattung vorbereitet zu haben, die in den großen Dratorien unferer 
Klaffiker, die mit dem Beginn des 19. Jahrhunderts durch allent- 
halben mit großer Hingabe und durch Zuſammenſchluß der ver— 
ftreuten Kräfte ermöglichte Aufführungen zum Gemeingut des deutjchen 
Volkes wurden, ihren jiegreichen Einzug hielt. 


5. Die Paffion. 


Biel einfacher und durchfichtiger ift die Entwidlung der Baffion. 
Vielleicht aud) deshalb, weil fie ſich Hauptjächlich auf deutfchem Boden 
abjpielt. Wir behandeln die Paſſion an diefer Stelle, troßdem fie 
eigentlich ein Teil des Gottesdienftes ift, weil nur dadurch, daß fie 
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nicht al3 eigentlich Eirchlich Liturgifche, jondern als geiſtliche Mufil 
aufgefaßt wurde, ihre Entwidlung zum großen mufifalifchen Kunft- 
gebilde möglich war; außerdem zeigt die Paſſion nicht nur manche 
Berührungen mit dem alten geijtlihen Schaufpiel und dem Oratorium, 
jondern jpiegelt aud) überdies in ihrer mujfilalifchen Entwidlung die 
gleichen Einflüffe wieder, wie die letztere Kunſtgattung. Man pflegt 
drei Gruppen zu unterjcheiden, die gleichzeitig die geichichtliche Auf- 
einanderfolge der Entwidlung andeuten: Choralpajjion, Motetten- 
pajjion und oratoriſche Paſſion. 

Die Choralpaſſion ijt ebenfo alt wie der gregorianijche 
Choral jelber. Sie entwidelte ſich ganz von jelbjt aus dem einfachen 
Leftionsportrage der Leidensgeſchichte Jeju, die im Nitus der fatho- 
lichen Kirche für den Palmfonntag und die legten Tage der Karwoche 
vorgejehen ift. Während fonjt die Lektion der Evangelienteile nur 
dem Diafon allein zufiel, mußte es bei der außerordentlichen Länge 
der Paſſionen doppelt nahe liegen, die im Tert ja geradezu borge- 
ſehene Berteilung auf verfchiedene Perſonen vorzunehmen. Da behielt 
dann der Diakon die Rolle des erzählenden Evangelijten, ein anderer 
Kleriker, etwa der Priefter am Altar jelbit, fang den Chrijtus, ein 
dritter alle übrigen Einzelperfonen. Daß die legteren Anlaß zur 
Heranziehung weiterer Mitwirkender geben fonnten, liegt auf der 
Hand. Blieben dann noch die Ausrufe der Majje, des Volks, die von der 
Gejamtheit der anmwejenden Klerifer vorgetragen wurden. Der Vor— 
trag diejer Paſſionen gejchieht in dem allgemein bekannten Rezi— 
tationston de3 katholiſchen Gottesdienites; immerhin jind für die ver- 
ichiedenen Charaktere leicht unterjchiedene Variationen in den Schluß- 
wendungen vorgejehen, und an einer Stelle, bei dem verzweifelten 
Ausruf Ehrifti: „Eli, Eli, lama asabtani“, treten die weiten, feier- 
lihen Bogen des echten Choralgefangs ein. Wenn man bedenkt, daß 
die einzelnen Stimmen in verjchiedenen Tonhöhen gejungen werden, 
jo daß Ehriftus die tiefite, der Sänger der verjchiedenen Perſonen die 
höchite Lage hat, und eine jorgfältige, den Sinn jtarf herausholende 
Deflamation Hinzunimmt, jo wird man fich die feierliche Wirkung diejes 
einfachen Bortrages wohl vorjtellen können. Er wirkt auch heute nod) 
im katholiſchen Gottesdienjt mit eigenartiger, ergreifender Würde. 

Mit diefen älteften Choralpafjionen Hat die Kunſtmuſik eigent- 
lich nichts zu tun. Als ſich aber die Fähigkeit des mehrjtimmigen 
Satzes entwidelt hatte, mußten die der Volksmaſſe zugeteilten Fleinen 
Sätze umſo eher zu einer mehrjtimmigen Behandlung reizen, als 
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diefe ja im Sinne des Vorgangs lag. Während früher dieſe Volks— 
rufe nur einftimmig gewejen waren und nur dur die Mafjigkeit 
bes von den zahlreichen Stimmen erzeugten Klangs von den übrigen 
Teilen abjtachen, beginnen vom 15. Zahrhundert ab die mehrjtimmigen 
Bearbeitungen dieſer Heinen Sätze. Dieſe Mehrjtimmigfeit war jo 
einfach wie möglich, Note gegen Note, und hielt ſich, wie wir noch in 
den Arbeiten von Stephani (1570), Selneccer (1587) und auch nod) 
in jpäterer Zeit jehen können, in der Melodieführung durchaus an 
den Charakter des Choral3. Aber die muſikaliſche Entwidlung ging 
nım mit jo rafchen Schritten vorwärts, die Kunſt der Mehrjtimmigfeit 
entwidelte jich zu jo außerordentliher Höhe, die Freude an Diejer 
Mehrftimmigkeit erfaßte in ſolchem Maße alle Gemüter, daß es über- 
rajchend wäre, wenn gerade die Leidensgejchichte des Herrn, dieſer 
ergreifendfte und gewaltigſte aller Texte, die die firchliche Liturgie 
zu bieten hat, die Komponijten nicht zur Vertonung gereizt hätte. 
Sp ſchuf das 16. Jahrhundert die Motettenpajjion. Hier 
it der gejamte Tert de3 Paſſionsevangeliums mehrjtimmig gejeßt. 
Nicht nur jene Teile, in denen die Mehrjtimmigfeit der Beteiligung 
mehrerer PBerjonen entjpricht, jondern auch die Reden der einzelnen 
Jünger, Chrifti, ja jogar die Erzählung des Gvangelijten wird hier 
vom Chor gejungen. Damit war aud) eine innere jtiliftifhe Verän— 
derung geboten. An die Stelle der bisherigen, mehr objektiven, Firch- 
lichen Rezitationen tritt jeßt die menjchliche Gefühlswelt. Man rezitiert 
nicht mehr, man jingt. Dierbei werden natürlich die bedeutenderen 
Momente bejonders jtark hervorgehoben; das Ganze tritt aus dem 
Bereich der bloßen Erzählung heraus in den der lyriſch pathetifchen, 
auch dramatifch bewegten Deflamation. Schon die Länge des Tertes 
gebot eine Teilung. Die Mehrzahl der erhaltenen Motettenpajjionen 
zeigt eine folche in drei Teile, und e3 geht aus dem Ganzen hervor, 
da man für ihre Aufführung nicht an den eigentlichen Gottesdienft, 
jondern an Nebenandachten, zu denen ja gerade in der Karwoche das 
Volk am ehejten bereit ijt, gedacht hatte. Die ältejte derartige Kom— 
pojition ift die des in der Gejchichte der fontrapunftiihen Polyphonie 
bereit3 (vergl. ©. 219) genannten Jakob Hobrecht und reicht ins 
Jahr 1505 hinauf. Auch der Jtaliener Eyprian de Rore hat 1557 eine 
Paſſion gejchaffen. Die übrigen Paſſionen jtammen alle von 
Deutjchen, und zwar jind die beiden des Joachim von Burgf aus den 
Jahren 1568 und 1574, wie mehrere andere, jogar in deutjcher Sprache. 
Muſikaliſch am wertvolliten jind die lateinischen Paſſionen von Ludwig 
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Dajer (1578) und die im Chorſatz bejonder3 prächtige, achtſtimmige 
de3 af. Gallus (1587). Rein formal betrachtet entfpricht diefe Mo- 
tettenpajjion jenen aus Chören zujammengejegten Opern, für die 
Oratio Vecchis „Amfiparnasso* dharakteriftifc it. Die Sehnſucht 
nad) großen Formen, nad) dem Vortrag von empfindungsreichen dra- 
matijch bewegten Stoffen, andererjeit3 die Unmöglichkeit, etwas anderes 
al3 die Mehrftimmigfeit für Kunſtmuſik anzufehen, ſchlug alle Be— 
denken der logiſchen Wahrheit nieder. Allerdings Hat gerade hier 
in der Paſſion der Gedanke an die liturgijche Verwendbarkeit 
doc) zu einer eigentümlichen Mifchung geführt, in ber im Grunde die 
jpäteren Formen der kunſtvollen Paſſion am genauejten vorgebildet 
jind. Man ließ dabei den Evangeliften in gewöhnlichem Chorallektions— 
ton jingen, während alles übrige in mehrjtimmigen Sätzen gebradjt 
wurde. Man erkennt daraus, daß für diefe Zeit, troß des Volksliedes 
und des gregorianiichen Choral, die Möglichkeit eines einjtimmigen, 
ausdrudsvollen, mehr liedmäßigen Gejangs in der Kunſtmuſik gar 
nicht vorhanden war. Unter den Stomponiften derartiger gemijchter 
Paſſionen finden wir den großen Orlando Laſſo. 

Soviel man vom Standpunkt Fünftlerifcher Wahrheit der Dar- 
ftellung gegen die Motettenpaffion einwenden kann, jo bleibt ihr 
doch das PVerdienft, daß fie überhaupt dieſes Gebiet der Kunſtmuſik 
erſchloſſen hat, und diefe ſchuf hier nicht nur an ſich bedeutjame 
Chorleiſtungen, jondern lernte aud) an den zahlreichen Heineren Reden, 
die in ihrem Inhalt jo fcharf charakterifiert find, eine hervorragende 
Kunft der Ehorcharafteriftif in eng umfchriebenen Kunftgebilden. Der 
al3 Luthers mufifalifcher Freund befannte Johann Walther, dann vor 
allem die Thüringer Kantoren M. Vulpius und Chriſtoph Schulg 
leiften 3. B. in den kurzen Chorjägen des Volkes Meijterjtüde der 
Charafteriftif. Die Wildheit, mit der das „Laß ihn freuzigen!” er- 
tönt, der Fanatismus in dem Auf: „Barabam!“, die freche Frivolität 
in den Reden der Hohepriejter find von überzeugender Ausdruds- 
kraft. Man dankte diefe Kunft dem in Italien in der zweiten Hälfte des 
16. Jahrhunderts hochentwidelten realiſtiſchen Choritil, und die einzig- 
artige Kunft, die Joh. Seb. Bad) in feinen Paſſionen gerade bei den 
Heinen Chören entfaltet, hat hier in der engeren Heimat beachtenswerte 
Vorbilder. Für den Chor famen dann noch zwei wichtige Stellen 
hinzu, zu Anfang und Schluß: der Introitus und die gratiarum 
actio (Dankjagung), für die auch der weniger charakteriftiiche Name 
conclusio im Gebraud if. Diefe beiden Stellen gaben nicht nur 
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Gelegenheit zu größeren, funjtvollen Chorgebilden, jondern waren aud) 
die Gelegenheit, daß leicht ein dem biblischen Worte fremdes Element 
eindringen konnte. 

Es ift leicht erffärlich, daß mit der größeren Freiheit, mit der 
man jeßt der Paſſion überhaupt gegenmübertrat, auch der Leltionston 
nicht mehr durchweg in treuem Choralcharakter beibehalten wurde. 
Bielmehr jchmüdte man aud) die Reden des Evangeliften melodijd) 
reicher aus, und wir haben hier die Vorboten eine eigenartigen 
deutſchen rezitativifchen Stils, der, jo jehr die jpätere Zeit von den 
Stalienern lernte, doc gerade auf die erzählenden Abjchnitte der 
Paſſionsmuſiken nicht ohne Einfluß geblieben ijt. Das Höchſte, was in 
biefer Form der Choral- und Motettenpafjion zu leiten war, gab 
Heinrich Schü, der größte deutjche Mufifer des 17. Jahrhunderts 
überhaupt, dejjen Schaffen wir außer in diefem Überblide noch ein- 
gehender zu würdigen haben. Er behielt im ganzen die bisherige 
Form bei. Seine Paſſionsmuſik zerfällt in die einftimmigen, auf 
den alten Leftionston aufgebauten Teile, die Erzählung des Evan— 
gelijten und die Reden der Einzeljprecher, denen alle Mafjenauftritte 
als Chöre gegenübertreten. Beide jind ohne alle injtrumentale Be- 
gleitung, und e3 war höchſt überflüjjig, daß man bei der Wieder- 
einführung dieſer Kompoſitionen in das heutige Mufiffeben eine jolche 
injtrumentale Begleitung Hinzufügen zu müſſen glaubte. Scüß’ 
Paſſionen jind völlig in jich geſchloſſene Meifterwerfe, und wenn der 
unbegleitete einjtimmige Gejang zunächſt etwas fremdartig wirkt, 
fo ijt das darin Gebotene jo tief und ausdrudsvoll, daß auch ber 
moderne Menjch jich wohl die Mühe geben darf, jich in dieje eigen- 
artige Verkündigungsart hineinzuleben, was ihm dann durch die Stil- 
reinheit einer ganz für ſich daſtehenden Kunſt reichlicd) gelohnt wird. 
Der Weg zu Ddiejer jcheinbar jo fern abliegenden Höhe der Muſik— 
entwiclung ift nicht jo jchwer zu finden, weil Schüß in die alte Form 
den Geijt des neuzeitigen Empfindens gegojjen hat. Die einjtimmigen 
Geſänge find in Wirklichkeit bereit8 Rezitative. Die Chöre aber find 
dramatijche Bilder voll ſtark pulfierender Leidenschaft, unbedingt ficher 
in der Erfaffung des Stimmungsgehalts, von einer geradezu jchlagen- 
den Anjchaulichkeit der gejamten Situation. Und alles das, Chöre 
wie Einzelgejänge, bilden zufammen eine große Einheit, die aus dem 
Charakter der einzelnen evangelijchen Erzählungen heraus mit höchſter 
Kunft und tiefiter Erfaſſung des Tertwortes gejtaltet ift. Dieje 
Paſſionen von Schüß ragen einfam auf einem hohen Gipfel in unfer 
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Muſikleben Hinein, fie jind von jo ausgeprägter Eigenart, daß jie 
neben der gewaltigen Kunjt der Bachſchen Paſſionsmuſik vollauf zu 
recht bejtehen können. 

Schüß fteht in der Mufitgefhichte des 17. Jahrhunderts als der 
bewußtejte und grundjäglichjte Verpflanzer des italienischen Stils in 
deutjche Mufif da. Es muß ihn gerade gegenüber der Paſſion ein 
eigenartiges Gefühl geleitet haben. Vielleicht, daß jich der Proteſtant 
in ihm in jeinem Verhältnis zur Bibel im Gegenjaß zu den jo be- 
wunderten italienijchen Meiftern wußte, jedenfalls bleibt es auffällig, 
daß er in diefen Werfen, die er doch erft in hohem Alter jchrieb, in 
der Form der älteren Mufif näher blieb al3 der neueren. Dieje 
Dagegen hat er in zwei den Paſſionen inhaltlich nahejtehenden Werfen, 
„den jieben Worten Jeſu Chriſti am Kreuz‘ und der „Hiltoria von 
der Auferftehung Jeſu Chriſti“ durchweg angewendet. Dieſe Werke 
Jind faſt alle mit Inftrumentalbegleitung verjehen, zumeijt nur mit 
dem jogenannten continuo in ©eneralbaßuotierung, ivozu aber für 
die symphonia und einzelne eingejchobene Inſtrumentalſätze eine 
reichere injtrumentale Ausführung fommt. Auch Chriſti Worte ſind, 
(ähnlich wie in der venezianischen Oper, die hervorragenden Stellen 
der Soliften) außer vom Generalbaßinjtrument auch von zwei Vio— 
fen begleitet. Die Zeit empfand diefen tiefen Violinton als etwas 
Myſtiſches, Weihevolles. Noch Joh. Seb. Bad) verwendet dieje Vio- 
linenbegleitung in gleichem Geiſte. 

Haben wir in dieſen Werfen von Schüß die gefunde und berechtigte 
Einwirkung des gleichzeitig in Italien entwidelten neuen monodijchen 
Stils, jo gewannen in der nächſten Zeit Oper und Oratorium jelber 
auf die Paſſion Einfluß. Wir treten in die Periode der orato- 
riijhen Paſſion. Im Todesjahre von Heinrih Schüß (1672) 
wurde die „Matthäuspaflion‘ des aus Weimar jtammenden Kapell— 
meifter® Johann Sebajtiani gedrudt, in der dieje jchlimmen Ein- 
wirfungen bereit3 deutlich jichtbar find. Bis zu Heinrich Schüß 
hatten jich die Pajfionsfomponiften jtreng an den biblijhen Tert ge- 
halten. Außer dem Introitus und der Conclujio wurde nichts Fremdes 
eingejchoben; fein willfürliches Menjchenwort drängte jich in die er- 
habene, von göttlicher Weihe erfüllte Erzählung ein, denn das in 
fatholiichen Gegenden übliche Einlegen des Paternoſters nad) dem Hin— 
jcheiden Chriſti wird man nicht als ſolchen Eingriff anjehen wollen. 
Jetzt ändert fich diejes Verhältnis. Hatte Heinrich Schü nur die 
mufifalifchen Errungenschaften des Oratoriums und der Oper in die 
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Pajjion eingeführt, jo wandten die nächſten ſchon auch die dichterifche 
Urt diefer Gattungen auf die Paſſion ein. Schlimmeres konnte nicht 
gejchehen. Denn ift ſchon die dichterijche Seite überhaupt die größte 
Schwäche der italienischen Oper, jo mußte diefe gegenüber einem jo er- 
habenen Stoffe und einer jo großartigen Tertvorlage, wie fie die 
biblifche Erzählung bot, erft recht, wo nicht gar frivol, jo doch ge- 
ihmadlos wirken. In ihrer harmlojeften Form bejtehen dieje tert- 
lihen Einfchiebungen aus Iyrifchen Ergüſſen, die in die Paſſionser— 
zählung eingejchoben find. Und hier ift wieder die Art am erträg- 
lichften, wo es durch Kirchenlieder gejchieht. Bei dem oben erwähnten 
Sebaftiani ift das zum erjtenmal der Fall. Leider fügt er die Kirchen- 
lieder nicht in den Choralweiſen des Gemeindegejang3 ein, jondern 
behält nur die Terte bei, die er ganz in ber Art von Opernarien 
für Soloftimmen mit Begleitung von Continuo und vier Violinen 
fomponierte. Im übrigen ift die Muſik Sebaſtianis mwürdevoll ge- 
halten. Sein Werk entjcheidet ben Sieg dieſer oratoriſchen Pafjion 
über die bisherigen Formen. Daß die oratorifhe Paſſion die 
alten einfahen Formen der Choralpajjion verdrängte, wird man ge— 
rade vom mufitalifhen Standpunkt aus nicht verurteilen wollen; nur 
jo war ja eine mujfifalifch fünftlerifche Ausgeftaltung möglich, und 
auch die Motettenpaffion in der Art eines Schüß hatte mit der alten 
Choralpaſſion mufifalifch nicht3 gemein. Freilich wird dadurch die 
Paffion aus dem Bereich der Kirchenmufif herausgerijjen. Ein oh. 
Seb. Bad; hat jpäter feine Paſſionen im Hinblid auf kirchliche Verwen— 
dung geichaffen; aber auc) er vermochte es nicht, ihnen einen dauernden 
Pla innerhalb der Liturgie wiederzuerobern, und ba3 ift leicht er- 
Härlih, da fchon die Dauer der Aufführung für diefe Kunftwerfe fo 
außerordentlich groß ift, daß jie im Gottesdienjt feinen Pla haben, 
jedenfall3 das liturgiſche Verhältnis völlig zerreißen würden. 

Der verhängnisvollfte Schritt der oratoriſchen Paſſion war da- 
gegen die Preisgabe des Bibelworts. Glüdlicherweile fam man hier 
bald zur Erfenntnis und jchuf wenigjtens bis zu einem gewiſſen Grade 
eine Bejjerung. Zunächſt aber griff das Weſen der oratoriumsartigen 
Dichtung noch mehr um ſich, indem nun auch allegorifche Geftalten in 
die Bajlionsgefchichte eingeführt wurden. Die gläubige Seele und 
die Tochter Zions erjcheinen noch bei Bach; aber in anderen Werfen, 
3: B. in der „Markuspafjion” von Telemann aus dem Jahre 1759, 
wirft eine ganze Schar allegorifcher Gejtalten mit, al3 da jind die An— 
dacht, der Eifer, die Klugheit, die Treue, die Nahahmung, der Mut, 
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der Chriſt, der Sünder, ja jogar die Stimme Gottes wird zur Mit- 
wirkung aufgeboten. In der Mufif herrjcht jet ganz der Sologejang 
vor, der Chor wird immer mehr verdrängt, die injtrumentalen Teile 
werden breiter, virtuojenhafte Elemente mijchen jich überall ein. Der 
jhon eben erwähnte Telemann, der 44 Pafjionsmufifen gejchaffen 
haben ſoll, hat auch das berühmtefte Stüd diefer Art in feiner drei— 
teiligen Pajjion ‚„‚Seliges Erwägen de3 Leidens und Sterbens unſeres 
Herrn‘ gejchaffen. Wir erfennen jchon aus dem Titel, daß es ſich 
hier mehr um Betradhtungen über den Gegenjtand, al3 um bdejjen 
treue Erzählung gehandelt hat. Aber die Nachahmung des italienijchen 
Dratorienftild ging noch weiter und führte zulegt zur vollkommenen 
Theaterei, zur gänzlich) dramatijchen Geftaltung der Paſſion in der 
DOpernform. Auf der Hamburger Oper wurde 1704 das erfte derartige 
Werk, „Der blutige und jterbende Jeſus“, in der Vertonung R. Keiſers 
aufgeführt. Aber obwohl gerade in Hamburg die alten Paſſionsſpiele, 
bei denen ja jogar die luftige Perſon eine derbe Rolle gejpielt hatte, 
nod) lebhaft in Erinnerung waren, — jeßt vertrug man die Paſſions— 
opern doch nicht mehr. Und e3 war nicht nur die Geiftlichfeit, die 
jid) in Hamburg gegen diefe Entheiligung erhob. Wie auf dem Gebiete 
der Oper wandte man jid) aud) hier an den damals in Hamburg weilen- 
den jungen Händel, der eine Fohannespajlion jchuf, bei der dem 
Bibelwort und dem Evangelijten jein Recht belajjen ijt, während das 
oratorijche Element ſich nur in betrachtenden freien Verſen des Did)- 
ters Poſtel einjchiebt. Freilich jtörend genug. Diefe Mufik, wenn jie 
aud) feineswegs zu dem Großen gehört, was Händel gejchaffen hat, 
ift immerhin in einzelnen Teilen bedeutend; das Werk ald Ganzes 
wertvoller, al3 das Heine Ofteroratorium, das Händel 1708 in Stalien 
ganz im italienischen Stil gehalten hat. Sicher wäre Händel nad) 
jeiner ganzen Art zu einer eigenartigen großen Paſſionskompoſition 
berufen gemwejen, wie nur einer; aber er jtand in einem jo engen 
Wechjelverhältnis zum Tert, daß aud) fein dritter Verſuch in diejer 
Gattung, die 1716 unternommene Vertonung der Dichtung des Ham— 
burger Ratsherrn Brodes, „Der für die Sünde der Welt gemarterte 
und fterbende Jeſus“ bei der Unnatur und dem völlig unfünftlerifchen 
Charakter der Dichtung nicht gelingen konnte. Dieje Dichtung von 
Brodes ijt für unjer heutige3 Empfinden nicht nur von erjchredender 
Nüchternheit und in ihrer gejchmadlojen Bilderhäufung oft geradezu 
wiberlich, jondern wirft aud) noch opernhaft genug. Trotzdem ge- 
bührt ihr das große hiſtoriſche Verdienſt, daß fie einen gejchidten 
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Ausweg fand, auf dem das Verlangen nad) dem Bibelwort befriedigt 
wurde, während andererjeit3 doch auch die Vorliebe für die Iyrifchen 
Ergüfje auf ihre Koften fam. Nur durch ein ſolches Kompromißwerk 
war aber der Entwicdlung zur völlig opernhaften Paſſionsauffaſſung 
zu fteuern. Brodes behielt aljo nicht nur die Gejtalt des Evangelijten 
bei, der den Bibeltert in einer etwas freien Umdichtung vortrug, 
jondern verwendete auch unter den Einlagen vielfach befannte Kirchen- 
choräle. Andererjeit3 erreichte er, wofür ihm gerade der Muſiker danf- 
bar jein mußte, mit Hilfe diefer Einjchiebungen gejchlofjene Szenen. 
Die Dichtung von Brodes hat in Deutjchland eine Verbreitung erlangt, 
wie nur wenige Werke religiöjen Inhalts. Auch Bad) griff in jeiner 
Johannespaſſion für einige Einlagen auf jie zurüd. Noch vor Händel 
hatte der jchon erwähnte Hamburger Keiſer die Paſſion vor 
Brodes in Mufif gefegt und dabei vor allem in den lyriſchen Teilen 
fehr viel Schönes gejchaffen, wogegen in den lebhafteren dramatijchen 
Stellen dieſes völlig ungezügelte Genie gar zu leicht rohe Gewalt 
für Charafteriftif hält. Auch Matthefon und Telemann haben auf 
die gleiche Dichtung Paſſionen geichrieben; andererjeit3 wurde das 
Brodesiche Vorbild vielfach von Dichtern nachgeahmt; dabei lernt 
man dann den müchternen Hamburger Ratsherrn wieder jchäßen, 
da er doch wenigſtens in der Verwendung allegorifcher Gejtalten Maß 
zu halten wußte. 

Diefe kurze Überjicht über die Entwidlung der Paſſionsmuſik hat 
uns jchon über die Zeit Joh. Seb. Bachs Hinausgeführt; fein Schaffen 
hat ja gerade auf die Zeitgenofjen nicht den Einfluß gehabt, den e3 hätte 
üben müſſen. Als er in die Paſſionskompoſition eingriff, traf er ein ſehr 
wirres Bild an. Wie auf feinem anderen Gebiete ftritten hier nod) 
die Auffaffungen verjchiedener Zeiten gegeneinander, führte hier die 
ja gerade in der Pichtung erjchredliche Gejchmadlofigkeit der Zeit 
zu den wunderlichjten Auffafjungen. oh. Seb. Bad) hat die oratorische 
Paſſion beibehalten, und große Dichter konnte aud) er jich nicht Schaffen. 
Was ihn troßdem vor den Irrwegen feiner Vorgänger und Zeit- 
genojjen bewahrte, war nicht nur jein muſikaliſches Genie, jein ernftes 
Verhältnis zum Textworte, durch das er feine Tertdichter vor den 
gröbjten Gefchmadlofigkeiten bewahrte, jondern vor allem fein tiefes 
religiöjfes Empfinden. Bei ihm wird die Paſſion wieder zum tiefjten 
Erlebnis des chriftlichen Gemüts, zu einer Betätigung chriftlichen 
Glaubens. 

Es ift hier der Ort, uns mit einem der in dieſer Überjicht über 
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die Entwidlung der Paſſion genannten Komponiften näher zu be- 
Ihäftigen, dejjen Namen wir ſchon in verjchiedenen Zujammenhängen 
al3 den eines großen Morbereiter3 der neuen deutjchen Muſik zu 
nennen hatten, der darüber hinaus ein großer Künftler war, die be- 
deutendjte deutjche Mufifernatur des 17. Jahrhunderts: 


Heinrich Schütz. 


Er entſtammt, wie ſo viele Meiſter dieſer Zeit, wie auch die beiden 
gewaltigen Rieſengeſtalten, die am Eingangstor der heute noch leben— 
digen deutſchen Muſik ſtehen, Händel und Bach, den Thüringer Landen. 
Zu Köſtritz wurde er am 8. Oktober 1585 als Sohn eines wohlhaben- 
den Gaſtwirts geboren. Der Landgraf Mori von Heſſen, der 1599 den 
Knaben in Weißenfels, wohin jeine Eltern übergefiedelt waren, fennen 
lernte, gab ihm, durch jeine jchöne Sopranjtimme bezaubert, eine 
Stelle in der Hoffapelle zu Kafjel und jorgte auch für jeine weitere 
wiljenschaftliche Ausbildung. So erjichtlich die Sonderbegabung für 
Muſik war, bezog Schü doch 1607 die Marburger Univerfität zum 
Studium der Rechte. Aber der heſſiſche Landgraf griff jet zum 
zweitenmal in jeinen Lebenslauf ein, indem er ihm ein jährliches 
Stipendium von 200 fl. in Ausſicht ftellte, falls er ſich dazu entjchliegen 
könnte, ji in Stalien zum Mufifer auszubilden. Nun zog Schüg 1609 
zum erjtenmal über die Alpen nad) dem prächtigen Venedig und wurde 
dort Giovanni Gabrielis, de3 herrlichen Meiſters jarbenpräcdhtiger 
Chorfompofition, Schüler. 

So fam Schüß gleich zu Anfang feiner muſikaliſchen Tätigkeit 
in eine allen Neuerungen zugewandte Umgebung. Für feine ganze 
Entwidlung iſt es bedeutjam geworden, daß er bei aller Hochſchätzung 
der alten Kunſt, die er vollauf beherrjchen lernte, niemals einem 
Konjervativismus verfiel, daß er danach jtrebte, auch die älteſten 
Formen mit neuem Geifte zu erfüllen. Überhaupt ift e3 ein eigen» 
tümlicher Zug, der durch das gejamte Schaffen von Schüß geht, daß 
bei ihm der Geijt herrjcht, daß man niemals die Empfindung hat, 
dab etwas um der Form willen da fei, immer ift diefe einem Inhalt 
dienjtbar gemadt. Wir haben ihm gegenüber, wie feinem Mufifer 
bor ihm, jenes Gefühl der dramatifchen Belebung, des Geſtaltens 
aus einer Situation heraus, die legterdings ja doch nichts anderes ift, 
al3 geijtige Ausnugung formaler Ausdrudsmittel. Wie wader Schüß 
fih den Unterricht der großen Venezianer zu eigen machte, be- 
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wies er jeinem Gönner jchon 1611 in einem Bude italienischer 
Madrigale. Als im Jahre darauf Gabrieli ftarb, fehrte Schü nad) 
Kajjel zurüd, verblieb aber nur kurze Zeit im Dienſte feines Gönners 
und folgte 1617 dem Rufe des Kurfürften Johann Georg von Sadjen 
nad) Dresden. Die furfürftliche Kapelle erfreute fich feit langer Zeit 
eines großen Rufes. Schüß fteigerte ihn, richtete alles nad) dem 
in der Tat unübertrefflichen venezianifchen Borbilde ein und erreichte 
in Kirchen- und Kammermufif hervorragende Leiftungen. Durch 
55 Jahre verblieb Schü in diefer Stellung, freilicd) mit mehreren 
längeren Unterbrechungen, zumal nachdem durch die Kriegsereignijje 
die Verhältnijje in Dresden zerrüttet worden waren. Seine bedeut- 
jamjte ausländijche Tätigkeit gehörte Kopenhagen, wo er jeit 1633 
dreimal Sapellmeijter war, der wichtigſte Aufenthalt in der Fremde 
aber wurde für ihn, al3 er 1628 noch einmal Ftalien auffuchte, 
um jich „derer Fortichritte, die inzwiſchen die Muſik gemacht hatte, 
zu erfundigen”. Daß er aud ohne dieje perjönliche Berührung ſich 
alle Errungenschaften der neuen Zeit zu eigen gemacht hatte, bewies 
er dadurd), daß er im Jahre zuvor die erjte deutjche Oper geſchaffen 
hatte, die uns leider verloren gegangen it. (Vergl. ©. 321.) Schüß 
war bald nad) jeiner erjten Rückkehr aus Ftalien zu einem der be- 
rühmteften Muſiker Deutjchlands geworden ; zahlreicdye Schüler juchten 
jeinen Unterriht. 87 Jahre alt ift er am 6. November 1672 in 
Weißenfels gejtorben, wo er in der Frauenkirche begraben liegt. 
Bei Schüß haben wir in der neueren deutjchen Muſik zum erjten- 
mal das Gefühl der muſikaliſchen Vollnatur. Ihm hatte ein Gott 
gegeben, in Tönen zu jagen, was er litt und was ihn erfreute. 
Das Leben hatte ihm mehr der Leiden zugedadht. Früh ftarben um ihn 
herum alle, die er liebte, al3 ein Einjamer durchichritt er den größten 
Teil jeines langen Lebensweges. Aber ein Rajten hat er nie gekannt. 
Die Zahl jeiner uns überlieferten Werke ift bedeutend genug; manches 
mag noch außer der Oper verloren gegangen jein. Die wichtigjten 
der Werfe jind neben vier Pafjionen, deren einer nad) Markus frei- 
lich vielfad) die Echtheit abgejprodhen wird, den im Charakter hierher 
zugehörigen „jieben Worten‘ und „Auferſtehungshiſtorie“, die drei 
Teile der „Symphoniae sacrae“, die zwiſchen 1629—50 erjchienen, 
die „‚geiftliche Chormufit” (29 Motetten, 1648), zahlreiche Gelegen- 
heitswerfe, auch deutſche Madrigale, zwölf geiftliche Geſänge mit vier 
Stimmen für Heine Kantoreien, worin wir jeine äußerjt geſchickte Rück— 
fichtnahme auf Heinere Verhältniffe bewundern, u. ſ. w. Karl Riedel, 
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der verdienjtvolle Leiter des nach ihm benannten Leipziger Gejang- 
vereing, hatte jeit 1870 durd) verjchiedene Ausgaben und vor allem 
durch die Aufführungen feines Vereins für das Wiederbefanntwerden 
der wichtigften Werke unſeres Meiſters gejorgt; jegt bejien mir 
außerdem eine große Fritiihe Gefamtausgabe von Philipp Spitta 
(Leipzig 1885— 1894). 

Die auffälligite Erjcheinung ift, daß die große Zahl diejer Werke 
feinen eigentlich kirchlichen, jondern einen perjönlich religiöjen, geift- 
liden Charakter trägt. Der Muſiker in Schüß, der nad) einem vollen 
Ausleben jeines perjönlichen Empfindungslebens trachtete, mochte ſich 
den zahllojen Rückſichten einer kirchlichen Liturgie nicht beugen. Er 
hat ſich jelber oftmal3 in ganz eigenartiger Weije duch die Wahl 
der Form hohe Schranken auferlegt; aber das geſchah aus der per- 
jönlichen Fünftlerifchen Überzeugung heraus, daß dieje jtrenge Eigen- 
art einer Kunſtform dem Wejen deſſen entſprach, was er mitzuteilen 
jtrebte. Schü ift in der Dinficht einer der wenigen großen Stil- 
fünjtler der ganzen Mufitgejchichte, der das Weſen des Stils ſehr richtig 
nicht darin jah, daß man in den Formen der alten Kontrapunktik oder 
in der neuen Art der begleitenden Monodie ſchuf, Jondern darin, daß 
Inhalt und Form eines Kunſtwerkes ſich völlig entiprachen und dedten. 
So hat er, der folgerichtigjte und bewußtefte Vorkämpfer der neuen 
italienifhen Mufif in deutihen Landen, in den Paſſionsmuſiken, 
deren zwei bedeutendjte er erſt als Acdhtzigjähriger jchuf, jich aller 
injtrumentalen Begleitung völlig enthalten, dabei freilich die doc) jo 
langerprobten und jchier abgenußten Formen der mehrjtimmigen Chor- 
fompojition zu einer dramatiichen Ausdrudsfähigfeit gefteigert, an die 
auc die fühnjten niederländifchen Meijter niemals gedacht Hatten. 
Vielleicht war e3 gerade dieje hohe Stilfunft, dieſes jtete Dinarbeiten, 
die Form dem Geifte dienjtbar zu machen, daß die Werfe von 
Schütz, wenn fie auch zunächſt wohl eine größere Verbreitung er— 
fuhren, doch nicht lange nachgewirkt haben. Er muß verhältnismäßig 
ichnell vergejjen worden fein. Auch der gewaltige Bad) hat es ja 
jeiner Zeit gegemüber nicht zur Anerfennung gebracht und mußte 
hinter den rein formalen Talenten zurüdjtehen. Dagegen hat Schütz 
auf feine Zeit dadurch jtarf eingemwirkt, daß er jein Schaffen außer- 
halb der rein kirchlichen Bedürfnifje jtellte. In der Muſik der evan- 
gelifchen Kirche, die ja in ihren gottesdienftlichen Veranftaltungen 
nicht jo gebunden war, wie die katholiſche, erringt nad) ihm die geift- 
liche Mufif über die kirchliche die Übermadht ; die jubjeftive Ausſprache 


Die Baflion. 457 


in „geiltlihen Konzerten”, „‚geiftlichen Dialogen”, „geiftlichen An- 
dachten‘ verdrängt den eigentlichen Gemeindegejang. Es war Bachs 
höchſtes Streben, das perjönliche jeelifche und geiftige Empfinden zu 
jolher Höhe und Weite zu fteigern, daß e3 gewaltig genug war, bei 
durchaus perjönlidhem Gehalt das typiiche Empfinden der Gemeinde 
einzujchließen. Subjeftive und allgemein menschliche Wahrheit zu ver- 
einen gelang Bach, wie jpäter Beethoven in der Inſtrumentalmuſik 
— zwei in jonft unbelannte Höhen reichende Gejtalten, deren perſön— 
liches Empfinden jo groß ift, daß die Menfchheit in der Ausſprache 
desjelben das Bekenntnis des eigenen Erlebens jieht. 

Schütz reicht zu diefer Höhe nicht hinan; aber dadurd, dab er 
den in der Zeit liegenden Zug aufs Dramatijche, aufs Darjtellende, 
jtatt wie jenjeit3 der Alpen die Italiener Heinlichen, armfeligen menjd)- 
lihen Stoffen oder myſtiſchen Spielereien zuzumenden, auf die ge- 
waltigite Tragödie der Weltgefhichte anmwandte, hat er in der beiten 
jeiner Paſſionen, der 1666 entjtandenen „Hiſtorie des Leidens und 
Sterbens unjere3 Herrn und Heilands Jeſu Chrifti nad) dem Evan- 
gelium des Matthäus’ ein Werf gejchaffen, das Ewigfeitäwerte in ſich 
trägt und neben der gewaltigen Schöpfung Joh. Seb. Bachs aud) 
für die Gegenwart feine Wirkung behauptet. In diefem Werfe, das 
feiner äußeren Geftalt nad) ſchon in der allgemeinen Überjicht charaf- 
terifiert worden iſt, zeigt ji) am beutlichiten das Beftreben von 
Schüß, die Errungenschaften der alten Zeit dem neuen Geifte dienjtbar 
zu machen. Hervorragend bewährt ſich die dramatische Natur unjeres 
Künftlerd in der Art, wie er feinen Pajjionen einen Geſamtcharakter 
wahrt. Die einzelnen Gejtalten jind gefchloifene Charaktere. Chriſtus 
hier voll einer ftillen, wehmütigen Trauer und erniten Milde, während 
er in der Johannespafjion einen herben Zug der Größe, faft etwas das 
gewöhnlich Menjchliche von feiner Gottheit Fernhaltendes hat. Aus der 
breiten, mehr das Menschliche betonenden Erzählung von Matthäus 
fa3 Schüß mit untrügbarem Tiefblid den jo unfagbar gemeinen 
Charakter de3 ganzen Vorgehens gegen die Berjon Chrifti heraus. 
Nicht nur die Auftritte des Hohenpriefterd, der Zeugen, des Judas, 
jondern auch die Chöre des Volkes tragen einen jchier frivolen 
Charakter. Wir haben da3 Empfinden, einem abgefarteten Spiel ge- 
genüber zu ftehen. Und die Sicherheit der Maſſe, daß dieſes Spiel 
gelingen muß, verjegt alles in einen manchmal geradezu teufliichen 
Übermut. Während die Chöre in der FJohannespaffion als Äußerungen 
eines furchtbaren Fanatismus wirken, hat man in der nad) Matthäus 
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mehr das Empfinden eines niederträdhtigen Staatsſtreichs. Um jo 
hehrer hebt ſich dann die erjchütternde Tragödie des leidenden Chriſtus 
ab; für den Verzweiflungsruf: „Eli, Eli, lama asabtani!“ ijt niemals 
eine Melodie voll tieferer innerer Qual, voll hinfälligerer Mühjelig- 
feit erfunden worden. Und nun nad) dem Tode, al3 in furzen, mit 
greifbarer Deutlichkeit jchildernden Säten der Aufruhr der Natur 
gejchildert wird, da wirkt dann der Umſchwung aus dem tollen Über— 
mut in tiefjte Ergriffenheit und furchtbares Entjegen in den Chören 
um jo gewaltiger. Was all der berufsmäßigen dramatifchen und 
Oratorienmuſik vor Glud nicht gelungen ift, das ijt in dieſer Paſſion 
erreicht: die gewaltige mufifalifche Tragödie. 

Wie ſchon in der allgemeinen Überficht erwähnt wurde, verwenden 
die „‚jieben Worte” im Gegenjaß zu dieſer Paſſion die Begleitung 
der Inſtrumente in einer geradezu genialen Weije, zeigen aljo den 
neuen Stil der Monodie. Auch dieſes Werk hat bis auf den heutigen 
Tag nichts von feiner Wirfungsfähigfeit eingebüßt. Die „Symphoniae 
sacrae“, unter denen der 1650 erjchienene dritte Teil am bedeutendften 
iſt, kann man als Seitenjtüd zur italienischen Kantate Carifjimis auf- 
fajjen. In der Melodieerfindung ift Schüß weniger biegjam al3 diejer 
Staliener, aber von ungleich höherer Kraft, und in den Chorjäßen 
gehordht ihm da3 Material der menjhlihen Stimme zu jeglicher Ge— 
fühlsregung. Auch darin befundet ji) der Deutſche und doc aud) 
der Zögling der großen venezianischen Chormeijter, daß Schüg vor 
allem Vokalkomponiſt ift, jein eigentliches Material ift die Menjchen- 
jtimme, die Inſtrumente treten nur erhöhend und füllend, aber nicht 
eigentlich bereichernd hinzu. 

Noch jind kurz zu erwähnen die meijterhaften Motetten der „geiſt— 
fihen Chormufik“; die in ihrem gewaltigen Aufbau, in der groß- 
zügigen Gegenüberjtellung der Chormajjen echt venezianiichen Pſalmen 
und daneben aud) die feinen, leider auf recht dürftige Dichtungen von 
Opitz gejegten Meadrigale. Gerade der Name Opitz ruft dann noch 
eine Bemerfung hervor, die jo nahe Liegt, leider aber fajt immer 
überjehen wird. Unfere Literaturgejchichte jpricht mit Recht von einem 
völligen Verdorren des einſt jo blühenden Gartens, unjere Kunſt— 
geihichte muß dauernd die völlige Ohnmacht Deutjchlands in diejer 
Periode eingeftehen, aber man hat fein Recht, darum von einer völligen 
Ermattung des deutjchen Geijtes zu reden. Wie unbeugjam diejer 
in jeinem Beſten und Innerlichſten, im jeelifchen Empfinden ift, zeigt 
nicht3 deutlicher al3 die Geftalt des großen Heinrich Schüß, der das 
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ganze Elend des Dreißigjährigen Krieges, in einem der am jchwerften 
heimgefuchten deutjchen Landesteile miterlebt und miterlitten hat. 


Siebentes Kapitel. 
Die evangelijche Kirchenmufif. 


Wir können die evangelifhe Kirchenmufif diefes Zeitraums furz 
behandeln, trogdem oder vielmehr weil fie die deutjche Muſik diejer 
Beit ijt. Zwar war in diefem Jahrhundert der Geijt auch der evange- 
fifchen Landesteile der Fremde mehr als jemals früher oder jpäter 
zugänglich; aber immerhin, auf diefem Gebiete konnte man das vom 
Auslande Gejchaffene nicht jo völlig übernehmen. Man konnte nur 
da3 eigentlich Mufikalifche davon brauchen, mußte die fremden Formen 
mit eigenem Geiſte erfüllen; denn die übrigen Länder, die an ber 
Mufif beteiligt waren, vor allem da3 tonangebende Italien, waren 
durchaus Fatholifh. Die neue evangelifche Kirche ftand mit ihrem 
noch ſtark ausgeprägten Leben diejer Welt jchroff gegenüber und mußte 
aus Eigenem das Charakteriftiiche der Muſik jchaffen, die jie von 
vornherein in ihrem Leben zu einer jehr wichtigen Stellung berufen 
hatte. Andererjeit3 aber befand ſich die deutjche evangelijche Kirche 
der Mufif gegenüber in derjelben Lage wie die fatholifhe Kirche 
des Mittelalters. Sie nahm die Mufif, wie fie war und wurde, in 
ji) auf, bot ihr eine Heimjtätte und jtellte feine anderen Forderungen 
an jie, al3 daß jie ihr das Beſte gab, was fie vermochte, und da 
fie dem religiöjen Geijte in der Kirche nicht widerjprad). 

Indes das, was fich bei der Muſik überhaupt übernehmen läßt, 
ift ja nur ein Gefäß, in das man jeden beliebigen Inhalt gießen kann. 
Die muſikaliſche Form an ſich iſt das Untergeordnete, erjt der be— 
lebende Geift gibt ihr Bedeutung und Charakter. Die evangelijche 
Kirche konnte aber umjo leichter die jich neu entwidelnden Formen der 
Muſik übernehmen, al3 jie erjtens feine Überlieferungen hatte, als 
ihr im Gegenteil eine Mufik, die jich nicht in der fatholifchen Kirche 
völlig entwidelt hatte, geradezu willfommen jein mußte, al3 endlich 
diefe neue Muſik mit ihrem jubjeftiven Charakter der evangelifchen 
Kirche in fteigendem Maße mehr entſprach. Denn aud) der Prote- 
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jftantismus entwidelte jich jchnell über daa Gemeindebemußt- 
fein hinaus zur mehr perfönlidhen Religiojität. m gleicher 
Weije entmwidelte fich die evangelifche Kirchenmufif aus einer ausge- 
iprochen Firchlichen zu einer mehr geiftlihen. Das geht jo weit, 
daß die einzige durchaus kirchliche Gattung, der evangeliihe Ge— 
meindehoral, vom 17. Jahrhundert ab nicht nur eine immer 
geringere Pflege erfährt, jondern aud) im bereit3 vorhandenen Befig- 
ftande erjtarrt. Das ift aber eigentlich die einzige wenig erfreuliche 
Tatjache, die wir aus der evangelifchen Kirchenmufif des 17. Jahr— 
hundert3 bis hin zu Bad) zu berichten haben. Übrigens ging gerade 
in den evangeliichen LZandesteilen in der harten Zeit des 17. Jahr— 
hunderts das künſtleriſche Leben faft ganz in der Kirche 
auf. Die evangelifhen Fürftenhöfe Deutjchlands haben für die Pflege 
der Muſik weniger zu bedeuten, al3 die fatholifchen jüddeutfchen Höfe. 
Dagegen treten Städte und Gemeinden hier bedeutjamer hervor, fie 
aber brauchen viel eher Kirchenmuſik als die Höfe. Da endlidy im 
Gegenſatz zu katholiſchen Gegenden noch fein wejentlicher Vorrat über- 
lieferter Muſik vorhanden war, gab e3 für die evangelifchen Tonjeßer 
fein bejjere3 Schaffenägebiet al3 die Kirche, und fie fanden hier um 
jo mehr Befriedigung, al3 fie ihr jubjeftives Empfinden ja völlig 
ausleben fonnten. 

Sp haben wir in den vorangehenden Abjchnitten erfahren, daß 
jelbjt die Oper im evangelifchen Hamburg die Einbeziehung firchlicher 
Werke anjtrebte; daß das Dratorium, während es in den fatholifchen 
Landen immer mehr verweltlichte, hier jchließlich in der Kirche auf- 
ging; wir haben gejehen, wie ein Schüß feine gewaltige dDramatijche 
Natur infolge de3 religiöjfen Grundzuges feines Wejens in geijtigen 
Werfen auslebte; wie die Injtrumentalmufif in der kirchlichen Orgel- 
funft ji am großartigjten betätigte; und aud im Kunſtgeſang ver- 
mochten wir umjoweniger eine Trennung zwiſchen weltlicher und kirch— 
licher Mufif vorzunehmen, ala nicht nur die gleichen Komponiften auf 
beiden Gebieten tätig waren, jondern auc) die ftiliftifche mufifalische 
Entwidlung auf beiden Seiten diejelbe ift. Immerhin müfjen wir ge- 
rade hier auf dem Gebiete de3 kirchlichen Gejanges noch einige er- 
gänzende Linien einzeichnen. 

Die Entwidlung de3 neuen Muſikſtils, die etwa ums Jahr 1600 
einjeßt, hatte für das evangeliſche Kirchenlied eine merf- 
würdige Doppelerfheinung zur Folge, indem einerjeit3 die Melodie- 
bildung, die für den einftimmigen Gemeindegejang maßgebend war, 
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aus dem Boden des Volkstümlichen losgelöſt ward, während an— 
dererſeits die Kunſtform der evangeliſchen Kirchenmuſik zunächſt volks— 
tümlicher wurde. Mit dem Augenblick, wo ſich das neue Muſikempfin— 
den durchzuſetzen begann, wurde die muſikaliſche Kunſt aus einem 
kunſtreichen Setzen von Notenwerken zum Erfinden. Früher 
hatte, wie wir ja immer wieder betont haben, das Weſentliche 
der Tätigkeit des Komponiſten darin beſtanden, über einen ge— 
gebenen Cantus firmus als Fundament ein kunſtvolles Stimmen— 
gebäude aufzurichten. Von jetzt ab wurde die Pracht dieſes Gebäudes 
geringer eingeſchätzt, als das Fundament. Ja man kam ſchnell dahin, 
ganz einfache Formen vorzuziehen, ſofern ſie nur den durchaus eigenen 
Charakter ihres Erfinders an ſich tragen. Die moderne Muſik 
it, das muß immer und immer wiederholt werben, zunächit eine 
große Vereinfachung gegenüber der mittelalterlichen polyphonen 
Muſik. Das einjtimmige Lied mit der ja jo ganz ſchüchternen inſtru— 
mentalen Begleitung nimmt ſich fajt färglich neben den ftolzen Domen 
der kontrapunktiſchen Baukunſt aus. Aber es bejigt gegenüber diejen 
die Fähigkeit der Farbe, de3 charakteriftiichen Ausdruds jeder ſeeliſchen 
Negung. In Wirklichkeit ift darum die neue Mufif entjchieden viel 
volfstümlicher als die alte, und wenn wir doc, al3 erjte Wirkung 
die Loslöfung aus dem Boden des volfstümlicdhen Liedes betonen 
mußten, jo haben wir nicht die Kunftformen, jondern die Melodie- 
bildung jelbft im Auge. Diejen feinen Melodienfchaß hatte, wie 
wir an anderer Stelle (vergl. S. 184F.) ausgeführt haben, die evan- 
gelifche Kirche im mejentlichen dem deutjchen Volk3liede entnommen, 
und wo e3 zu melodijchen Neubildungen Fam, wurden dieje ganz im 
Charakter des Volksliedes geſchaffen. Das trifft zu für Philipp Nicolais 
(1556— 1608) „Wie jhön leuchtet der Morgenſtern“, Melchior Francks 
(1580—1639) „Jeruſalem, du hochgebaute Stadt”, für die noch heute 
im Geſangbuch lebendigen Gejänge von Melchior Vulpius (1560 bis 
1616), Tejchner, Joh. Hermann Schein („Mach's mit mir, Gott, nad) 
deiner Güt’) und auch noch für Johannes Crüger (1598—1662), 
den Vertoner zahlreicher Gerhardicher Dichtungen. 

Vom 17. Jahrhundert ab, verloren die Erfinder von Melodien, 
deren Zahl mit der neuen Auffafjung des mujifalifchen Berufs ftets 
zunahm, den Zujammenhang mit dem Volksliede der älteren Zeit. 
Wie die Dichtungen ſich der Madrigalform oder zuweilen ſogar recht 
fünjtlichen Gebilden näherten, wurden auch die Komponiften von’ dem 
monodijhen Stil und noch vorher von der italienischen Madrigal- 
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fompojition beinflußt, der e3 weit mehr auf Schönheit der Melodie- 
führung ald auf Kraft und charaktervolle Bewegung anfam. Die 
Bedeutfamfeit, der mehr typiihe Charakter der Melodie mußte in 
gleihen Maße verloren gehen, als man mit ihr nur das ſubjektive 
Empfinden des einzelnen fundtun wollte. Die Allgemeingültigkeit, 
die ein herporragendes Kennzeichen aller Volksliedmuſik bildet, wurde 
willig preisgegeben gegen die Sonderbedeutung, den ganz perjönlichen 
Charakter jedes einzelnen Liedes. So entwidelte ji) aus dem ein- 
ftimmigen Gemeindechoral langjam die geijtliche Arie, die lehter- 
dings nicht Gemeindegejang, ſondern Sololied ift. Daß viele dieſer jo 
jubjeftiv und perjönlich empfundenen Lieder nachher doc) langſam durch 
langen Gebrauch zu Gemeindechorälen wurden, ändert um jo weniger 
am Gejamtbilde, als zu diefer Entwidlung eine Umbildung der Me- 
lodie wenigjtens in rhythmiſcher Hinficht vorgenommen wurde, eine 
Umbildung, die man eigentlih al Entrhythmifierung, als 
Gleichmachung, jo ähnlich, wie jie einmal in den gregorianijchen Choral 
(cantus planus) eingegriffen hat, bezeichnen fönnte. Die Komponijten, 
bie auf diefem Gebiet de3 evangeliichen Kirchengejangd Bedeutung 
haben, jind diejelben, die wir auch für die Entwidlung des weltlichen 
Lieded zu nennen hatten. Heinrich Albert fteht auch hier an der 
Spite. Joh. Georg Ebeling, die beiden Ahle, Joachim Neander und 
viele andere folgten ihm nad. Die geiftliche Liederdichtung hat im 
17. Zahrhundert einen ganz ungeheuren Umfang angenommen. Die 
Zahl der geiftlichen Liederterte reicht hoch in die Taufende, und wenn 
auch die der Melodien viel geringer ift, jo fann man fie immer nod) 
auf rund 10000 von etwa 500 verjchiedenen Tonfegern veranjchlagen. 

Für die Modernijierung der evangelifchen Kirchenmufif wurde 
der Pietismus, der überaus fruchtbar in der Hervorbringung neuer 
Weifen mar, beſonders bedeutend, da er ja das jubjeftive Empfinden 
ganz bejonderd betonte. Die Aufflärungsperiode hingegen 
vollendete dann die Modernijierung in dem unangenehmen Charakter 
einer Verweltlichung. Ihr fam e3, wie Johann Friedrich Doles 
(1715—1797), Johann Sebaftians Nachfolger im Thomaskantorat zu 
Leipzig ſich ausdrüdte, darauf an, für das Kirchenlied „die Leichte 
Faßlichkeit und Folge der Rhythmen, die jimple und Fräftige Harmonie 
und die herzichwelgende Melodie, die man oft und bejonder3 in den 
neuen Opern antrifft”, zu gewinnen. Mit diefer Entwidlung hielt 
eine gewiſſe Verachtung des alten Gemeindechoral3 gleichen Schritt, jo 
daß Johann Heinrih Knecht über diejen köſtlichſten Beſitz feiner 
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Kirche eigentlich nicht3 anderes Charafteriftifches zu melden mußte, 
al3 da er „der langjamfte Gefang fei, der nur gedacht werben kann“. 
Aus diejer jpäteren Zeit der Entwidlung des evangelijchen Kirchen- 
liede3 jeien jchon hier, außer dem oben erwähnten Doles und dem 
jehr fruchtbaren Knecht (1752— 1817), deſſen Lieder hauptſächlich in 
Schwaben beliebt jind, noch genannt: 8. Ph. E. Bad) („Gott ijt 
mein Lied‘), 3. 3. Quantz (‚Die Himmel rühmen des Emwigen Ehre‘), 
J. Ch. Kuhnau (‚An dir allein Hab ich gefündigt”), J. ©. Bäuerlein 
(„Wenn id) einjt von jenem Schlummer‘), 3. F. Chrijftmann (‚Preis 
dem Todesübermwinder‘‘). 

Auch der alte, aus dem Reformationzzeitalter ftammende Choral 
hatte während dieſer Entwidlung zum modernen Liebe immer mehr 
jeinen Charakter eingebüßt und war in der Tat gemwifjfermaßen zum 
langſamſten und leblofeften Gejang geworden, den man fich denen 
fann. Mit der Öleichgültigkeit der Komponiften gegen ihn hatte er 
feinen alten Volksliedcharakter eingebüßt. Aus dem lebensvollen rhyth- 
mijchen Choral war der gleichmäßige und dabei dann freilich recht 
langjam hingezerrte Choral geworden. Es ijt ganz ſicher eine Not- 
wendigfeit für die evangelijche Kirche, wenn fie jich den Beſitz ihrer 
uralten Melodien, diejes köſtlichen Volksgutes, lebendig erhalten will, 
hier endlich zu einer gründlihen Reform zu gelangen und deshalb 
den Choralvortrag wieder rhythmiſch zu geftalten. Das 
ijt feine Neuerung, jondern nur eine Wiederbelebung de3 urjprünglichen 
Zuftandes. Nur da feinerzeit die Choräle, der Zeitgewohnheit ent- 
iprechend, ohne Taktjtriche notiert wurden, konnte der heutige Zuftand 
eine3 völlig erjtarrten und unlebendigen Vortrags entjtehen, der die 
ganze Wirkung diejer Gejänge gefährdet und ein Beſitztum zu totem 
Kapital zu machen droht, das Tebenjpendendes Volksgut fein müßte. 
Die maßgebenden Kreije müjjen ſich davon überzeugen, daß die Reform 
de3 Gemeindegejangs, nad) der alle verlangen, nur von der Muſik aus 
gelingen fann. Alle Tertrevifionen der evangelifchen Gejangbücjer 
haben nicht dazu verholfen und werden nicht dazu verhelfen, den Ge- 
fang einheitlich zu machen oder eine jichere Handhabe für jeine Aus— 
führung zu jchaffen. „Die ganze Choralfrage ift legterdings eine rhyth- 
mijche; es Handelt jih nur um die Taktjtriche”, wie G. Weimer in 
feiner Schrift „über Choralrhythmus“ bereit3 1899 betont hat. Und 
auch H. U. Köftlin meinte: daß es über die Frage, wie die Choräle 
„rhythmiſch auszulegen und in modernen Taktbildern darzujtellen 
jeien, zur Verftändigung fommen muß im Intereſſe der einheitlichen 
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Auffafjung und Wiedergabe diejer Melodien durd) Chor und Gemeinde- 
gejang, verjteht ji) gewiß für uns alle von ſelbſt . . . Wenn es ge- 
länge, bei allen diejen Melodien eine rationelle Taktierung zu Gejicht 
zu bringen, die ji) nicht nur al3 die relativ bejte Form heraus- 
jtellte, jondern al3 die adäquate Wiedergabe des urjprünglichen Be— 
mwegungsbildes der Melodie ermwieje und damit der Diskujjion ein 
Ende madıte, dann jtände der Firierung dieſer Form auch in offi— 
ziellen Büchern wahrlich nicht da3 Geringjte im Wege.” (Korreſpon— 
denzblatt des evangelifchen Kirchengejangs für Deutſchland, 1900) 
Der böjejte Feind einer glüdlichen Neurhythmilierung und damit Neu- 
belebung des evangeliihen Kirchenliedes ift der Polyrhythmus, 
d. i. der häufige Wechjel des Rhythmus innerhalb desjelben Liedes. 
Das ijt ein jo unmufifalifches und jo durchaus unvolfstümliches 
Gebahren, für das ſich freilich in etlihen Tanzformen, aber doc, da 
in viel weiterem Rahmen Gegenftüde erbliden lajjen, daß eigentlich 
nur der unlebendige Biltorifer zu einer jo hartnädigen Verteidigung 
diejer Form fommen fann. Im übrigen jcheinen mir die Rolyrhyth- 
mifer dur; 9. Poſts Studie „Zur Reform des proteſtantiſchen Kirchen- 
gemeindegejangs in Deutjchland” (Berlin 1904) widerlegt, und „dem 
lächerlichen, aber auch jehr gefährlihen Popanz des Polyrhythmus 
der Garaus gemacht zu ſein“. Außerdem meine ich, daß die Neube- 
febung des evangeliichen Kirchenliedes für die Muſik der evange- 
lichen Kirche und überhaupt für das geiftige und religiöje Leben von jo 
ungeheurer Bedeutung ift, daß man in den Bejtrebungen zu einer für 
uns Heutige annehmbaren Wiederbelebung ſich auf feinen Fall durd) 
hiftorische Bedenken hemmen laſſen dürfte. Der hiſtoriſche Sinn ift 
ja gewiß etwas jehr Schönes, aber jehr oft gar nicht am Plage. Es 
fommt nad) meinem Dafürhalten gar nicht darauf an, ja ic) meine 
es widerjpricht geradezu dem evangelijchen Geifte, den Nachdrud jo 
auf das Hiftorifh Gemejene zu legen. Das lebendig 
Gegenmwärtige hat redht. Beim römischen Choral, der jenjeits 
aller Zeitlichkeit, jenjeit3 aller Nationalität fteht, hat die Gejchichte 
zu entjcheiden; beim evangelischen deutjchen Kirchenliede gilt es, Treue 
zu wahren gegen den Geiſt des Volfsliedes, der in ihm lebt und der 
verlangt, daß die Lieder den heutigen menſchlichen Bedürfnifjen ent- 
jprechen und aud) auf die heute geltenden muſikaliſchen Vorbedingungen 
jih aufbauen müfjen. Alſo abgejehen davon, ob der Polyrhythmus 
ſich auf hiſtoriſche Rechte ſtützt — wie ich aus mufifalifchen Gründen 
nicht glaube —, ein wirkliches Lebendigbleiben des evangelifchen Ge- 
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meindelicchengefangs tft nur ohne ihn möglid. Und darum muß 
dieje Theorie fallen, denn das Kirchenlied muß lebendiger Volksbeſitz 
bleiben. 


* * 
* 


Im evangeliſch kirchlichen Kunſtgeſang hatte die neuere Muſik 
zunächſt eine Erhöhung der Volkstümlichkeit zur Folge. 
Es iſt an früherer Stelle hervorgehoben worden, daß die vielver— 
breitete Meinung, als hätten die Reformatoren von vornherein den 
einſtimmigen Gemeindegeſang im Auge gehabt, nicht zutrifft, daß ſie 
vielmehr den mehrſtimmigen Chorgeſang anſtrebten. Dieſer übernahm 
damals naturgemäß die ausgebildeten Formen des Chorſatzes, wie er 
von den niederländiſchen Kontrapunktikern ſo hoch entwickelt worden 
war. Aber bei der Bedeutung, die das Textwort in der evangeliſchen 
Kirche von vornherein erhielt, mußten alle jene Beſtrebungen will— 
kommen ſein, die zu einer Erhöhung der Verſtändlichkeit des Textes 
beitrugen. So kommt es, daß die muſikaliſchen Beſtrebungen des 
katholiſchen Italiens für die Entwicklung des evangeliſchen deutſchen 
Kirchengeſangs am wichtigſten wurden. Wir haben bei der Darſtellung 
des Kunſtgeſangs in dieſer Epoche dieſe Entwicklung genau dargelegt 
und die dafür bedeutenden Komponiſten dort aufgezählt (vergl. Kap. 
IV. dſs. Buches). Das Wichtigſte war, daß mit dem alten Tenor— 
prinzip gebrochen wurde, wonach die Melodie im Tenor lag. Luther 
jelbjt war ein begeijterter Berwunderer der alten Polyphonie. Volkstüm— 
fih konnte fie ſchon deshalb nicht werden, weil dabei die eigentliche 
Melodie, an der doc) gerade das Volk hält, faum herauszuhören war. 
Das wurde nun anders, wenn dieſe Melodie in die Oberjtimme rüdte, 
wobei dann die übrigen Stimmen mehr die harmoniſche Stügung 
abgaben. Dann konnte da3 ganze Bolf die Melodie mitjingen und 
der gejchulte Sängerdyor fügte die übrigen Stimmen hinzu. Auf 
dieſe Weije „hörte, wie Kretzſchmar ſich ausdrüdt, „der gemeine 
Mann feine eigenen lieben Weifen in der ftirche in einer Form, welche 
ihm einzuftimmen erlaubte, deren ſinnvolle und kunſtvolle Harmonie 
aber jein Denken und Fühlen höher trug‘. 

Dieje, von Dfiander, Haßler, den beiden Prätorius, Bodenſchatz, 
Eccard, u. a. vertretene Art des Chorjages war im neuen Stil die ein- 
fachſte Form der Motette, die ja auch in der älteren fontrapunftifchen 
Mufik einen breiten Raum eingenommen hatte. Yet jchufen in der 
proteftantijchen Kirche vor allem Melchior Frand (‚In den Armen 
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bein‘), Andreas Hammerſchmidt („Schaff’ in mir, Gott”) und Heinrich 
Schüß größere Kunftgebilde diejer Art, die von lebendigiter Bewegung 
in den Motiven und durch einen jehr ausdrudsvollen Wechjel inner- 
halb der EChorgruppen ausgezeichnet find. Ohne Zwang fand jid) 
hier nun die Inftrumentalbegleitung hinzu. Und da man 
überhaupt der Fülle neuer Formen und neuer Zufammenjegungen des 
Klangkörpers gegenüber, die jegt emporkam, ſich alle Freiheit wahrte, 
umjchrieb man den in feiner Bedeutung ziemlich eng umgrenzten 
Namen „Motette“ Lieber durd) die allgemeinere Bezeichnung „Can- 
tiones sacrae“, „‚geijtliche Geſpräche“, ‚Dialoge‘ und dergl. Immer— 
hin vermochte in Deutjchland die inftrumental begleitete und mehr 
dramatijch aufgebaute Motette die alte a capella-Motette nicht ganz 
zu verdrängen. Hierin zeigt ji) der Einfluß der Kurrenden, die 
bei ihren Umziügen auf ber Straße und vor den Häufern natürlich 
unbegleitete Gejänge brauchten. Diefe Kurrenden haben für das muji- 
falifche Leben des 17. und 18. Jahrhunderts, zumal in dem jo be- 
deutjam hervortretenden Thüringen und Sachſen, eine jehr wichtige 
Stellung. Hier lebte nicht nur echte muſikaliſche Freudigfeit, jondern 
auch eine hervorragende muſikaliſche Tüchtigkeit. Die ganz bedeutende 
Beherrſchung des muſikaliſchen Handwerks, die wir bei einer fajt unbe- 
greiflich großen Zahl der damaligen Kantoren und Organiften finden, 
ift nur aus einem jteten Beruf für die Forderungen des täglichen Lebens 
zu jchaffen, erflärlich; die hohe Gejangsfertigfeit weiter Kreiſe, Die 
vorhanden gewejen jein muß, um diejen ungeheuren Muſikſchatz aus- 
zuführen, erklärt ji) nur aus einer jtändigen Übung; beides iſt zu 
einem großen Teil das Verdienſt der Kurrenden. Der neue Geijt 
offenbart ſich allerdings auch in den für fie beftimmten Chorkompo— 
jitionen; und zwar nicht nur in den jehr häufigen Orgelfiguren in der 
Gejangjtimme, jondern aucd in einem Hinzielen auf die mehr dra— 
matijchen Effekte der Ausnugung gegenjäglicher Stimmungen und 
in der jcharf Herausgebildeten Deflamation. Der Oheim unferes großen 
Joh. Seb. Bad, auf deſſen Motettenfompojfition die Art der Kurren— 
den auch wejentlichen Einfluß geübt hat, Michael Bad, ift einer 
der vorzüglichjten Vertreter der Älteren Art ſolcher Chorfonzerte. 
Neben der Motette ijt auch in der evangelijchen Kirche Deutjch- 
lands die Kantate die wichtigſte Kunftform des Gefanges. An anderer 
Stelle haben wir ausgeführt, daß dieje Form gewijjermaßen ein Seiten 
ftüd zur injtrumentalen Suite ift, daß fie von den Ftalienern ent» 
widelt wurde und durch Cariſſimi den erjten Abſchluß erhielt, indem 
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e3 ihm gelang, den Streit zwijchen den begleiteten Sologejängen und 
den Chorabjchnitten glücklich auszugleichen. Mit dem Eintritt der 
Kantate in die Kirche wird die Stellung de3 Chors wieder bebeuten- 
ber. Außerdem beherrjchte man in Deutjchland damals die Form der 
Arie noch nicht in ſolchem Maße, daß dieje zur gleichen Stellung hätte 
gelangen können wie in Ftalien, auch wenn nicht der kirchliche Schau- 
plaß es nahegelegt hätte, an Stelle der Arie den Choral zu verwenden, 
der ja durch die Beftrebungen der neueren Tonjeger viel gefchmeidiger 
geworden war, andererjeit3 für die evangelifche Kirchenmufif das charak— 
teriftiichhte Merkmal abgab. So zeigen die meiften Kantaten, die in 
Deutichland am Anfang des 18. Jahrhunderts entjtanden, eine breite 
Ausnußung de Chorals. Diejer jtellte ſich umſo leichter ein, als Die 
meijten Santaten auf die Terte von Gejangbuchliedern komponiert 
wurden, die nur durch Einjchiebung von Bibeljtellen erweitert waren. 
Auch die Kantatenfompojition nimmt fchon vor Bad, an den wir 
immer denken, wenn wir von ihr jpreden, einen breiten Umfang 
ein. Vor allem der bereits wiederholt erwähnte Telemann hat 
jeiner ja überall merkwürdigen Fruchtbarkeit auf diefem Gebiete vollen 
Lauf gelaffen und nicht weniger als zwölf ganze Jahrgänge von 
Motetten und Kantaten gejchaffen. 

Neben diejen mehr für Chor bejtimmten fanden aud alle 
Joliftifch gedachten in Italien ausgebildeten mufifalifchen Formen jet 
in Deutjchland Eingang. Die evangelifche Kirchenmuſik hat es, außer 
den an anderer Stelle gewürdigten Werfen von Heinrih Schüß, in 
diefem Jahrhundert ja nicht zu gewaltigen, ihre Zeit überlebenden Ge— 
bilden gebracht. Aber es ift eine jchier unbegreifliche Fülle von Leben 
und Streben, das uns die Tätigkeit der meift in recht dürftigen und 
bejcheidenen Verhältniſſen wirkenden protejtantifchen Tonjeger diejer 
Periode vorführt. E3 ift, als hätten taujende fleifiger Hände, taujende 
tüchtiger Köpfe, taufende mwarmfühlender Herzen aus dem vielfach 
verjchütteten Quell des deutjchen Lebens alle die Kräfte zufammen- 
drängen müjjen, die dazu nötig waren, daß ein ganz gewaltiger Geift, 
dejlen Erjcheinen niemals von den äußeren Umjtänden des Volkslebens 
abhängig ift, der erjcheint al3 ein vom Himmel gejchenktes Gut, wie ein 
Wunder wirfend und wie ein Wunder jchaffend, daß ein ſolcher Geift 
wie er in Joh. Seb. Bad) faft einzigartig in der Gejchichte aller Künfte 
vor uns tritt, alles bereit fand, um nun feine unvergleichlihen Wun— 
derwerfe aufzubauen. Auch er hat gewirkt in ganz bejcheidenen Ver— 
hältnifjen, jchier ungelannt von der Welt, unerkannt von feiner Yeit. 
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Es ift eins der jchönjten Bilder, da3 die ganze Mujfifgefchichte zu 
zeigen hat, diejes Walten und Schaffen in der Stille, in der Enge, 
aus ihr hinaus in die Höhe einer über alle Zeiten hinausragenden 
Kunſt. 


Achtes Kapitel. 
Die katholiſche Kirchenmuſik. 


Die charakteriſtiſchſte Erſcheinung der katholiſchen Kirchenmuſik 
ſeit Paleſtrina iſt, daß ſich ein Stilproblem erhebt, daß man ſeit dem 
Wirken des Mannes, deſſen Schaffen den Gipfelpunkt der katholiſchen 
Kirchenmuſik bedeutet, von einer 


Kirchenmuſikfrage 


ſprechen muß. Dieſe Frage beſteht in der Tat ſeit 1600 und wenn 
jie für gewiſſe Zeiten mehr in den Hintergrund tritt oder ganz zu ber- 
Ihwinden ſcheint, jo liegt das an einer Gleichgiltigfeit ihr gegenüber, 
die ji) zumeift mit allgemeiner Teilnahmlojigkeit für Kirchendinge 
dedt, nicht aber an einem Behobenjein de3 Problems. Seit einigen 
Jahrzehnten ift dagegen die Kirchenmujiffrage vor allem in den deutjch 
Iprechenden Ländern ftarf in den Vordergrund getreten. Ihre glüd- 
lie Löfung ift von der höchſten Wichtigkeit für eine gedeihliche Weiter- 
entwidlung ber Kirchenmufif und damit des fünftlerifchen Lebens 
unſeres Volkes überhaupt. 

Ja, des Volkes. Es handelt ſich hier keineswegs bloß um eine innere 
firhlihe Angelegenheit, jondern um einen wichtigen Wert unjeres 
gefamten künftlerifchen Volkslebens. Denn noch bejtehen Fr. W. Riehls 
Sätze in jeinem föftlichen ‚Brief an einen Staatsmann” zu vollem 
Recht, die da lauten: „Die Muſik ift ein ebenjo gewaltiger Faktor in 
ber Gefittung eines Volkes, wie Poejie und bildende Künfte und 
Wiſſenſchaft“, und dann wieder: „Die einzige höhere Kunftichule des 
gemeinen Mannes it die Kirche.‘ Da vor allem der Landbewohner 
und damit der größere Teil der Bevölferung unjeres Vaterlandes in 
der Tat nur in der Kirche etwas von Kunft zu hören und zu fehen 
befommt, ift die Frage der firdlichen Kunſt eine Volksfrage; jie 
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wird für die Muſik um jo wichtiger, wenn wir bedenfen, wie wenig 
gejunde Muſik von meltliher Seite heute in unjer Volksleben ge- 
tragen wird. So wenig man leugnen mag, daß in der einjeitigen 
Vorherrſchaft der firchlichen Kunſt eine Gefahr für das Verſtändnis 
der weltlichen Kunſt liegen fann, jo wird doch jeder diefe Schädigung 
gern in Kauf nehmen, wenn er bedenkt, daß die firchliche Kunſt auch 
gleichzeitig im höchiten Sinne religiöfe Kunft fein foll. Sie hat 
aljo die mwichtigite Aufgabe aller Kunft: Beziehungen anzufnüpfen, 
zwiichen Außen- und Innenwelt des Menjchen, zwiſchen diefem und 
der Sehnſucht nad jenem höheren, allumfafjenden Göttlichen, für 
ben größten Teil unjeres Volkes zu erfüllen. 

Allerdings jene Zeit ijt für immer vorbei, wo jich die Begriffe 
„Religion und Kirche” völlig dedten. Die katholiſche Kirche hatte 
eine ſolche Zeit in der Blüte des Mittelalters, als Scholaftifer und 
Myſtiker nebeneinander wirfen fonnten, al3 man in der bejtehenden 
Form die einzige Möglichkeit jah, Gott zu dienen. So lange dieſer 
Zuftand dauerte, aljo troß mancher Trübungen bis in den Beginn 
de3 16. Jahrhunderts, hat es die Kirche auch verjtanden, jeweils die 
zeitgenöffifche Kunft in ihren Dienjt zu ftellen, oder bejjer, die Kirche 
war unbefangen genug und glaubte jo jehr an die Heiligkeit der durch 
die Kunſt dargejtellten Gegenjtände, daß fie jich mit den verjchiedenjten 
Arten der Ausführung zurechtfand. So jehen wir in der Malerei 
Raffaels Schönheitsfultus des menjchlihen Körpers neben Fra 
Ungelicos Seelenmalerei, die den Körper nur al3 leid der Seele 
jteht neben der mönchiſchen Enthaltjamfeit unjerer altdeutſchen Maler. 
Die Kirche vertrug ebenfogut Murillos ekſtatiſche Gut, wie die herbe 
Männlichkeit Dürers; fie hatte Raum für den Titanengeift Michel- 
angelos, wie für die etwas hausbadene Frömmigkeit der Niederländer. 

Seit der Reformation ijt dieje3 Verhältnis der Kirche zur Kunft 
befangener geworden, und zwar um jo mehr, je jchroffer der Begriff 
der Ktirchlichkeit als eines Gegenjages zur Weltlichfeit herausgebildet 
wurde. Die Kirche hat bis auf den heutigen Tag nicht aufgehört, die 
Kunst zu pflegen; ihrer Kunſt aber fehlt heute das Wichtigite, eine 
gejunde Weiterentwidelung und der enge Zulammenhang mit dem 
gefamten menschlichen Leben. Bielleiht wäre auch dieſer Zuſtand 
an ſich noch nicht jo ſchädlich; e3 gibt ja unter den feinjten Kunſt— 
fennern viele, die in der Kunſt einer vergangenen Zeit ihr höchites 
Genüge finden, und jo fünnte man wohl auch behaupten, baß bie 
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Kirche aud) dann ihre Aufgabe als „‚Kunftichule des gemeinen Mannes” 
erfüllen könnte, wenn fie eine ältere Kunft pflegt, fofern diefe Kunſt 
nur eben gut ift. Das iſt gewiß bis zu einem hohen Grade wahr, 
und e3 ijt noch nicht der furzfichtige Barbar erftanden, der behauptet 
hätte, die alten Dome de3 Mittelalterd, die herrlichen Malereien 
vergangener Jahrhunderte vermöchten auf das Gemüt de3 heutigen 
Volkes nicht mehr einzumirfen. Aber die Kirche braucht jtet3 eine 
neue Kunſt. Sie braudt vor allem ftet3 eine neue Mufik, denn die 
Mufif muß von der Stunde für die Stunde immer neu reproduziert 
werden, um al3 lebendiger Wert wirken zu fönnen, und diejes neue 
Schaffen wird unfruchtbare und unmwahre Epigonenarbeit bleiben 
müjjen, wenn die Künftler nicht ihre ganze Perjönlichkeit in ihm 
auszuleben vermögen. Darin beruht ja das höchjte Geheimnis aller 
fünftlerifchen Wirkung, daß wahre und natürliche Ausſprache einer 
Perjönlichkeit unvergänglich ift, daß dagegen jeder Zwang, in den 
fremden Formen vergangener Tage ſich zu äußern, die Kunſt um diefen 
innerften Lebensnerv bringt. 

überdies ift nod) ein anderer Umftand zu bedenfen, der gerade 
bei den eigentümlichen Vorbedingungen für ein fruchtbares Genießen 
der Mujit befonders ins Gewicht fällt. Wenn auch jenes Wort Riehls 
wahr und die Kirche bis heute die wichtigjte Kunftichule des gemeinen 
Mannes geblieben ijt, jo jind doc) dem Geiſte der Zeit heute die 
Wege in die Volf3jeele nicht mehr zu verjtopfen. Diejer Zeitgeift, 
der jich doch zuerjt in der Kunſt offenbart, dringt zulegt in die ver— 
borgenjten Winkel und gewinnt jchließlich auf das Empfinden und 
Fühlen des letzten Bauernweibleins einen gemwiljen Einfluß. So 
fommt e3, daß eine gezwungene Zurüdverjegung in alte Kunftformen 
feicht als Rüdftändigkeit erfcheint und damit wirkungslos wird. Man 
bedenke doch z. B., daß, wenn heute in einer Dorfkirche Gemälde in 
den herbften altgotiichen Formen angebradht werden, jeder Bauer 
jo viel Sinn für Körperformen hat, daß ihm dieſe Art der Zeichnung 
al3 unmwahr, jedenfalls al3 unjchön auffällt. Jenes Gefühl der Ehr- 
furdt und Achtung vor dem alten, dem gejchichtlich ehrwürdigen, 
da3 in jeder Bruft lebt, fommt hier nicht al3 ausgleichende Kraft in. 
Betracht, wie bei Originalwerfen aus alter Zeit. So muß dieje Nach— 
ahmungsfunft wirkungslos bleiben, wenn jie nicht gar einen feind- 
lihen Gegenja zur kirchlichen Kunftpflege hervorruft. Am aller- 
erjten tritt diejes Verhältnis bei der Mufik ein. Wir Haben an anderer 
Stelle ausgeführt, daß die Wirkungsfähigkeit der Muſik zeitlich bes 
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grenzt iſt. (S. 88ff.) Die immer vorhandenen Schwierigkeiten, ältere 
Muſik vollauf zu genießen, müſſen zu unüberfteiglichen Hindernijjen 
werden, wenn, wie e3 ja der Fall ift, die Wandlung in den Kunſt— 
formen auf einer völligen Umgeftaltung des künſtleriſchen Fühlens 
und Empfindens beruht. Gerade von der Muſik empfängt auch der 
Bewohner der abgelegenften Gegend noch eine beträchtliche Fülle neuer 
Kunft, wenn auch feineswegs des Guten derfelben. Es muß ſich 
alfo gerade älteren, von den heutigen mwejentlich verjchiedenen Muſik— 
formen gegenüber ein Empfindungsgegenfaß beim breiten Bolfe her- 
ausbilden, der alle künſtleriſche Wirkung aufhebt, wenn nicht andere 
Kräfte mitwirken. Dieje find 3.8. tätig bei der ganz eigenartigen 
Welt des Chorals, keineswegs aber für die fontrapunktifche Kunftmufif 
ber früheren Zeit. — 

Die Muſik nimmt im Gottesdienft der fatholifchen Kirche eine 
viel wichtigere Stellung ein, al3 die anderen Künfte. Sie ift eigent- 
lich die einzige Kunſt, die mit dem Gottesdienft wejentlich verbunden 
ift. Daher fommt es, daß die Kirchenmuſik in viel höherem Maße als 
etwa bie firchlihe Malerei angewandte Gebraudsfunft ift. 
Die Muſik hat in der Kirche ganz bejtimmten Zweden zu dienen, 
wohlverjtanden zu dienen; fie iſt al3 Kirchenmuſik, al3 gottesdienitliche 
Muſik nicht Selbjtzwed, jondern Teil des Gottesdienjtes. Es ergibt ſich 
daraus Har, daß die Kirche das Recht hat, für diefe Muſik, die fie 
zum Teil ihres Gottesdienjtes macht, bejtimmte Gejege aufzujtellen. 
Es handelt ſich vor allem darum, ob es troß dieſer Geſetze der Mufif 
möglich ift, ihren inneren fünftlerifchen Geſetzen treu, aljo Kunft zu 
fein. Die ganze Entwidlung der Muſik von den Anfängen der Neu— 
zeit bis 1600 bejaht diefe Frage. Wir haben ja aus zahlreichen Ab— 
Schnitten unjeres Buches erfahren, daß die Kunftmufif diefer Zeit jich 
mit der Kirchenmufif dedt. Dabei verdient bejonders hervorgehoben 
zu werden, daß die polyphone Kunjtmufif der Niederländer und Ita— 
liener ji) im Gegenjaß zum altchriftlihen und altkirdhlichen Choral 
entwidelt hat. Daran ändert der Umſtand nichts, daß der Tenor 
zahlreicher polyphoner Kunstwerke diefem Choral entnommen war. 
Der Geiſt der beiden Künſte ift ein durchaus verfchiedener und fremder. 
Die fontrapunftiiche Kunſtmuſik hatte auch niemals volkstümlich werden 
fönnen; denn ihr Hauptreiz beruhte weder in der Schönheit der Me- 
lodien, noch im Vollklang der verjchiedenen zum Akkord zuſammen— 
Hingenden Weijen, noch endlich in einem bejonders eingehenden oder 
verjtändlichen Gefühlsausdrud, jondern in einer lebterdingd nur dem 


412 Sechſtes Buch. Die Zeit der Renaiffance, 


muſikaliſch Gejchulten in höherem Mafe aufgehenden Kunjt der Stim- 
menverflehtung. Troßdem blieb die Kirche, die im Mittelalter dod) 
jo ſehr Volkskirche ift, die geiftige Heimat aud) diejer Kunjtmufif. Es 
lag der Kirche eben jegliche Tendenz der Kunjt gegenüber fern, jie 
bot einfach der Kunſt eine Heimftätte; einen befonderen Kirchen— 
til für die Mufik zu Schaffen fiel niemand ein. Michelangelos herr- 
lies Wort über die Malerei hatte auch für die Muſik Geltung: „Die 
echte Malerei ift edel und fromm durd) den Geift, in dem fie arbeitet; 
denn nichts erhebt die Seele des Einjichtigen mehr und zieht fie mehr 
zur Frömmigkeit, als die Mühe etwas Vollendetes zu jchaffen. Gott 
aber ijt die Vollendung, und wer diejer nachjtrebt, jtrebt dem Gött— 
lihen nad). In diefer Zeit aber fühlte ſich die Kirche als einzige 
Heimat de3 Gottgedankens; fie blieb jich auch der Kunft gegenüber 
darin treu, indem jie die einzige Forderung ftellte, daß die Kunſt 
für jie ihr beites gäbe. So fünnen wir das Verhältnis der Kirche zur 
Muſik bis um 1600 dahin zufammenfaffen: Die Kirche hatte Die 
Muſik in ihren Gottesdienft aufgenommen. Die Muſik ſchuf mit 
allen Mitteln, die fie aufgefunden, für die Kirche. Das Kunftideal 
der Kirche dedte jich völlig mit dem der Zeit und der jchaffenden 
Künſtler. 

Daß es ſpäter anders wurde, lag daran, daß im ganzen 
Leben, im Bewußtſein der chriſtlichen Welt eine Scheidung eintrat 
durch die Reformation. Mit ihr hörte die Katholizität, das iſt 
die allumfaſſende Allgemeinheit der alten Kirche für die abendländiſche 
Kulturwelt auf. Es mußten jetzt die charakteriſtiſchen Merkmale feſt— 
gelegt werden, die die verſchiedenen Konfeſſionen von einander trennten. 
Durch das tridentiniſche Konzil (15451563), das dieſe Aufgabe er— 
füllte, wurde die naiv katholiſche Kirche des Mittelalters in die be— 
wußt römiſch-katholiſche der Neuzeit umgewandelt. Das mußte natür— 
lich auch für die Verwendung der Künſte in den Kirchen von Einfluß 
werden, da ſie ja nunmehr den verſchiedenen Kirchen dienen konnten. 
Vor und neben der Reformation wirkten die Kräfte des Humanis— 
mus und der Renaiſſance auf eine Änderung hin. Wir haben 
ihon in den einleitenden Abjchnitten diejes Buches ausgeführt, daß 
die Renailjance die Befreiung des Jndividuums, die Erfenntni3 der 
Bedeutung der Subjektivität brachte. Der Humanismus, der ja zu- 
nächſt nicht Eirchenfeindlich auftrat, hatte für die Kirchenmujif die 
günftige Folge einer höheren Werteinihäßung des Tertes. Es klingt 
jeltfam, aber iſt dennoch Tatjache, daß, trogdem die ganze mittel- 
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alterliche Muſik eine Verbindung von Wort und Ton iſt, dieſe Ver— 
bindung niemals zu einer Erhöhung der Wortwerte benutzt wurde. 
Die polyphone Muſik des Mittelalters iſt in ihrem Weſen durchaus 
formale Muſik, während jede innige Verbindung von Wort und Ton 
zur Ausdrucksmuſik hätte führen müſſen. Unter dem Einfluß des Hu— 
manismus und andererſeits als Gegenwirkung gegen den hohen Ein— 
fluß, den der Volksgeſang der evangeliſchen Kirche brachte, ſchritt man 
auch auf katholiſcher Seite zur Reform. Wir haben bei der Be— 
ſprechung der Tätigkeit Paleſtrinas (S. 242 ff.) den Charakter dieſer 
Reform eingehend geſchildert, haben dort erfahren, daß von kirch— 
licher Seite nicht muſikaliſche, ſondern liturgiſche For— 
derungen betont worden waren, daß die Aufgabe Paleſtrinas ge— 
wiſſermaßen darin beſtand, zu zeigen, daß die Kunſtmuſik imſtande 
ſei, die Anforderungen der Liturgie an die Vollſtändigkeit und die 
Verſtändlichkeit des Textes zu erfüllen. Selbſt die Forderung, daß in 
Zukunft der Tenor für kirchliche Kompoſitionen nicht mehr weltlichen 
Melodien entnommen werden dürfte, war nicht eine eigentlich muſi— 
kaliſche Vorſchrift, ſondern ſtrebte mehr die Verminderung unwürdiger 
Erinnerungen an. Für die endgültige muſikaliſche Geſtaltung eines 
polyphonen Satzes an ſich blieb es gleichgültig, ob der Tenor, über 
dem er gebaut war, eine Choralmelodie oder die eines weltlichen 
Volksliedes war. Es iſt ja überhaupt die für unfer heutiges muſi— 
falifches Empfinden bedenflichite Seite der mittelalterlichen Bolyphonie, 
daß man aus der Mufif allein nicht auf den Charakter und den In— 
halt des Tertes, dem jie dient, jchließen fann. 

Entjcheidend iſt, daß diefe Reform der Kirchenmuſik, wie jie 
das tridentinifche Konzil anftrebte, nur Reform im eigentlichen 
Sinne des Wortes war — eine Verbejjerung oder Reinigung des 
Beftehenden — daß ſie aber gar feine neuen Kräfte in ſich trug. Dieje 
Verordnungen waren gegeben mit alleiniger Nüdjicht auf die Mufik, 
die bislang bejtanden hatte. Es war dabei gar nicht vorgejehen, — 
wer hätte jo etwas vorjehen fünnen? — daß jemals eine andere 
Muſik mit einem ganz anderen Charakter, ganz anderer Ausdrudsform 
entjtehen würde. Der ganze Streit in der Kirchenmujilfrage beruht 
legterdings darin, daß man nicht erfennt, daß Balejtrina der End- 
punkt einer langen Entwidlung war, die mit ihm gewiljermaßen 
abgejchlojfen ift und jeither feine Lebensfähigkeit mehr bewiejen hat. 
Man begeht den Fehler, daß man Verordnungen, die gegen Mißbräuche 
in dem bis dahin Gebräuchlichen erlajfen waren, auffaht, als jeien 
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fie gegen ein Neues gerichtet, von dem damal3 nod) gar nichts vor— 
handen war. Diejes Neue ift der monodijhe Stil der Mujil, 
ber, wie wir in ben vorangehenden Kapiteln diejes jechiten Buches 
ausführlich dargetan haben, eine völlige Ummälzung nicht nur der 
Form, jondern auch des Geiftes der Muſik mit fi) brachte. 

Die Grundfrage für alle Erörterungen über das Problem 
ber Kirchenmusik bleibt: hat die Kirche diefen neuen Muſikſtil von 
ihrem Gottesdienjt ausgejchlojjen, oder hat fie jemals behauptet oder 
erflärt, da in diefem Stil gehaltene Muſik kirchlich unwürdig und 
unzuläflig jei? Die Frage ift rundweg zu verneinen. Wenn Die 
Kirche da3 getan hätte, jo hätte jie in gleicher Art, wie etwa die 
rufjiiche, auf die Mitwirkung der lebendigen Mufif verzichtet und 
ji) darauf bejchränft, die Stimmungöfraft einer in ihrer gejamten 
Art fremden und ungewohnten Muſik zu verwerten. Die Kirche hat 
aber im Gegenteil die Komponiſten aller Zeiten viel eher dazu er— 
mutigt, immer von neuem Werfe für den Gottesdienft zu jchaffen. 
Sie nimmt der Kunftmufif gegenüber eine ganz andere Stellung ein, 
als gegenüber dem Choral. Im Choral befigt jie eine ſolche alte, 
völlig außerhalb des heutigen Lebens ftehende Kunjt, deren Wirkung 
auf die nicht mufifalifch geichulten Zuhörer im mwejentlichen auf der 
fremden Eigenart und der Würde des Altüberlieferten, ja gerade auf 
ihrem allem Bejtehenden entgegengejegten Charakter fußt. Darum 
ift auch der Choral ein Bejigitand, der nur erhalten, aber nicht ver- 
mehrt wird; denn wenn es auch gelegentlich vorfommt, daß bei Ein- 
führung eines neuen Offiziums einige Zeilen neu vertont werden 
müſſen, jo geichieht das doch durchaus in den hergebracdhten Formen. 
Dagegen hat die Kirche niemals ausdrüdlicdy auf die Mitwirkung der 
neuen Kunſtmuſik verzichtet, was ja auch um jo jeltijamer wäre, 
als jie in Malerei, Plaſtik und Architeftur der von demfelben Geijt 
erfüllten Kunſt der Renaiſſance ihre herrlichjten Werke dankt. Es 
läßt jich deshalb aud) feineswegs gegen die Verwendung diejer neuen 
Muſik der Grund anführen, daß in ihr durch die Heraufrufung der 
Tätigkeit der Phantafie die einzelne Künftlernatur frei geworden jei; 
dab dieſe Muſik die volle Subjektivität des jchaffenden Künſtlers 
verlange. Denn dasjelbe ift im gleihen Maße von den übrigen 
Künften zu jagen. 

Sn der Tat hat auch die Kirche niemals eine Verordnung er— 
lajjen, die gegen die Verwendung der neuen Mufif in ihrem Gottes» 
dienfte gerichtet wäre. Man muß das um jo jchärfer hervorheben, 
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als von einigen übereifrigen Vorkämpfern des Cäcilienvereins (vor 
allem Krutſchek: „Die Kirchenmuſik nach dem Sinne der Kirche“ 
Regensburg 1891) geradezu behauptet worden war, die Kirche habe 
ſolche Verordnungen in aller Beſtimmtheit erlaſſen und verpflichte 
unter Sünde zu ihrer Befolgung. Dagegen hat der Benediktiner— 
pater Ambros Kienle in einer verdienten Schrift „Maß und Milde 
in kirchenmuſikaliſchen Dingen“ (Freiburg 1901) überzeugend nachge— 
wieſen, daß die Kirche überhaupt niemals ſo genau abgefaßte Ver— 
ordnungen für die Kirchenmuſik erlaſſen hat. Die Tätigkeit der Kirche 
hat ſich vielmehr immer darauf beſchränkt, eingeriſſenen Übelſtänden 
zu wehren. Dagegen ſind niemals poſitive Vorſchriften über den 
Charakter oder gar den Stil der Kirchenmuſik erlaſſen worden. Im 
bedeutendſten und umfangreichſten aller päpſtlichen Erlaſſe über 
Kirchenmuſik in Benedikts XIV. Bulle „Annus qui“ vom Jahre 1749, 
findet ſich keine einzige Stelle, aus der man auch nur auf eine Ab— 
neigung gegen die neuere Muſik ſchließen könnte. Nachdem der 
Choral als der ausgeſprochen kirchliche Geſang hervorgehoben worden 
iſt — und dieſe Sonderſtellung des Chorals wird niemand beſtreiten 
wollen — heißt es wörtlich: „Der jetzt (man bedenke, daß um dieſe 
Zeit der italieniſche Opernſtil alle Muſik beherrſchte) in der Kirche 
übliche harmoniſche Geſang, der mit Orgel und Inſtrumenten begleitet 
zu werden pflegt, ſoll ſo ſein, daß man nichts der Kirche Fremdes, 
Weltliches oder an das Theater Erinnernde zu hören bekommt.“ Auch 
an ſpäteren Stellen wird nur gegen das Theatermäßige geeifert; dann 
wird die Bedeutung des Textwortes hervorgehoben und auf ſeine Ver— 
ſtändlichkeit Gewicht gelegt. Auch für die inſtrumentale Begleitung 
der Geſänge werden nur jene Inſtrumente verboten, die die Muſik 
entweder theatermäßig machen oder die Singſtimmen und den Text 
übertönen und begraben. Der Brauch ſolcher Inſtrumente ſei „ohne 
Grund und Nutzen, ja geradezu unterſagt und verboten“. „Was die 
Aufführung von reiner Inſtrumentalmuſik anlangt, ſo kann man 
deren ſchon eingeführten Gebrauch dulden, wenn die Stücke kirchlich 
würdig ſind und nicht durch übermäßige Länge denen, die im Chore 
und am Altare ſind, Überdruß bereiten“. Über die Inſtrumentalſtücke 
ſagt Suarez: „Es iſt alſo klar, daß der Gebrauch von Zwiſchenſpielen 
mit der Orgel und Inſtrumenten ohne Geſang, nur allein mit lieblicher 
Muſik, wie er zuweilen in der Meſſe und zwiſchen den Pſalmen im 
Offizium vorkommt, an ſich nicht verwerflich iſt; denn die Muſik iſt 
in dieſem Falle nicht ein Teil des Offiziums und dient zur Erhöhung 


476 Sechſtes Bud. Die Zeit der Renaiffance. 


der eierlichkeit, der Würdigfeit des Offiziums und geijtigen Er- 
hebung der Gläubigen.” Es wären ähnliche Stellen aus allen in Be— 
tracht fommenden Schriftjtüden aufzuführen, dagegen feine einzige in 
der gejagt würde: die neue Mufik ſei unficchlich oder die Mufif im 
jogenannten Balejtrina-Stil jei die einzige, die al3 Kunſtmuſik für 
die Kirche in Betracht fomme. Die Kirche hat, viel weitherziger als 
die Mehrzahl ihrer Diener, jich überhaupt im Grunde faſt niemals 
um die Form der Muſik befümmert, jondern um ihren Geijt, und 
jo hat noch der legte Erlaf der Ritenfongregation vom Jahre 1894 
feineswegs gejagt, daß nur die nach den Gejegen des Chorals ge- 
ſchaffene Muſik firchlich ſei, ſondern ausdrüdfich erklärt: „jede muſi— 
kaliſche Kompoſition, welche vom Geiſte der heiligen Handlung, die 
ſie begleitet, durchdrungen iſt, bewegt, wenn ſie in frommer Weiſe der 
Bedeutung des Ritus und der Worte entſpricht, die Gläubigen zur 
Andacht und iſt demnach würdig des Hauſes Gottes.“ Desgleichen 
heißt es auch im „Motu proprio“ Pius X. vom Dezember 1903 
bei aller Bevorzugung des Chorals wörtlich: „Auch die moderne 
Muſik iſt in den Kirchen zugelaſſen, indem auch ſie Kompoſitionen 
von derartiger Schönheit, Ernſt und Würde darbot, daß ſie in keiner 
Weiſe der liturgiſchen Funktionen unwürdig ſind.“ 

Daß es trotz dieſer ausgeſprochenen Duldſamkeit der Kirche gegen— 
über der Muſik zu einer vielfach im Streite ſcharf zugeſpitzten Kirchen— 
muſikfrage kommen konnte, erklärt ſich am leichteſten aus einer kurzen 
Betrachtung der 


Entwicklung der katholiſchen Kirchenmuſik ſeit 


Paleſtrina. 


Der Deklamationsſtil, in dem ſich die neue Muſik ankündigte, 
hätte ja eigentlich geradezu das Ideal der Liturgen darſtellen müſſen, 
da er ausſchließlich die Rechte des Textes wahrnahm und die Muſik 
dem Worte gegenüber in eine dienende Stellung verwies. Aber mit 
dieſem Deklamationsſtil weſentlich verbunden, war der einſtimmige 
Geſang mit inſtrumentaler Begleitung; die Kirche aber hielt 
nach wie vor für ihre Kunſtmuſik am Chore feſt, in dem ſich ja auch 
das Weſen des Gemeindegeſanges am deutlichſten ausſpricht. Gegen— 
über der außerordentlich hochgeſteigerten Kunſt des Chorſatzes war 
überdies die neue monodiſche Muſik zunächſt recht dürftig und klein; 
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es wäre um fo verwunderlicher gewejen, wenn die Kirche ihre hoch— 
entmwidelte Chorkunft für dieſen einftimmigen Gejang aufgegeben hätte, 
al3 fie ja jelber feit ältefter Zeit im Choral einen einjtimmigen, wenn 
auch nicht inftrumental begleiteten Gejang bejaß. Wir finden darum 
von Anfang an, jo bejonders charakteriftiich bei Claudio Monteverdi, 
ein jharfee Auseinanderhalten der Schreibweije für Kirchen- 
muſik vom neuen monodiichen Stil. Dieſes Auseinanderhalten war 
zunächſt um fo leichter, ala in dem einen Fall für mehrjtimmigen Chor 
a capella, im anderen für einjtimmigen Gejang mit injtrumentaler 
Begleitung gejchrieben wurde. Die Komponijten der erjten Hälfte des 
17. Jahrhunderts beherrjchten eigentlich alle den kontrapunktiſchen 
Stil viel bejjer, al3 den neuen, den jie überhaupt erjt mühjelig aus— 
bilden mußten. Dadurd) daß der neue Stil dann wenigſtens in Stalien 
ganz in die Oper hineingeriet und fo mit dem Theater mwejentlich 
verbunden erjchien, entwidelte ſich neben dem formalen auch ein 
geijtiger Gegenfag zwifchen dem kirchlichen Chorjtil und der neuen 
Mufit. Daß diejer von einzelnen Komponiften ſcharf empfunden wurde, 
beweifi das Beijpiel Alejjandro Scarlattis, des Begründer der nea— 
politanifchen Oper, der in feinen firchenmufifalifhen Werfen jih an 
bie jtrengjte Form des Paleftrina-Stil3 bindet. Immerhin bewahrten 
jih doch auch in Ftalien die ernjteren Mufifer das Bemwußtjein, daß 
der neue Stil feinesweg3 in der äußerlichen, auf bloß jinnlihe Wir- 
fungen bedacdhten Opernmufif aufzugehen braudhe. Faſt alle bedeu- 
tenden Opernfomponijten haben fich auch auf dem Gebiete der Kammer— 
fantate betätigt und hier eine in ber Arbeit gediegene und tieferen 
Empfindungsausdrud anjtrebende Muſik gejchaffen. Dieſe Muſiker 
ſuchten nun auch den neuen Stil in die Kirche einzuführen. 

Bei der Gejchichte des Oratoriums (S.435 ff.) haben wir er- 
fahren, wie Filippo Neri und feine Nachfolger für geiftliche Andachten 
die neuen Errungenſchaften der Muſik nugbar zu machen jtrebten. 
In den eigentlichen Gottesdienft führte den neuen Stil Lodovico 
Groſſi da Viadana (1564—1645) ein. Seine „100 concerti 
ecclesiastici“ (1602) meine ic) damit weniger, jo bedeutend gerade 
fie in die erften Anfänge des fonzertierenden und ariojen Stil ein- 
griffen. Für die eigentliche Kirchenkompoſition wichtig wurde feine 
Rückſichtnahme auf Heinere Verhältnijfe. Die fontrapunftiiche poly- 
phone Muſik, die die Gleichberechtigung und Gleichartigfeit der 
Stimmen im Geſang, aljo die ausfchließliche Verwertung von Sing- 
ftimmen bedingte, führte für kleinere Verhältniſſe große praftifche 
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Schwierigkeiten mit ſich. Es war ein naheliegender Ausweg, daß man, 
wo man nicht über eine genügende Zahl von Sängern verfügte, die 
Orgel als Stütze und Begleitung oder auch andere Inſtrumente zur 
Ausfüllung einzelner Stimmen verwendete. Man erhielt aljo hier 
aus Notwendigkeit ein ähnliches Ergebnis, wie man es beim Madrigal 
in der Sehnſucht nach dem einjtimmigen Gejang angejtrebt Hatte. 
Aber e3 iſt doch natürlich, daß, nachdem nun das Wejen der beglei- 
teten Melodie erfannt war, jie auf dieſem Wege in die Kirche eindrang. 

Sene bewußte Scheidung ber beiden Stilarten, wie wir 
fie bei Monteverdi und Scarlatti finden, — in der weltliden Muſik 
volle Verwertung der neu aufgefundenen mufifalifchen Ausdrudsmittel, 
für die Kirche dagegen der ftrenge polyphone Sat des Kontrapunkts — 
fonnte nur fo lange fünftleriich bleiben, al3 nod) ein Leben in beiden 
Gtilarten möglid) war. Das aber wurde mit jedem Tage jchwerer, 
indem die eine ſich jtet3 weiter entwidelte und alle Welt ergriff, die 
andere dagegen ihre Blütezeit längſt Hinter jich hatte und jebt, da 
ihr das Leben feine Nahrung mehr bot, zum bloßen Formalismus 
und gelehrter Künjtelei erjtarrte. Gewiß einzelnen Männern, die ganz 
im firdhlichen Leben aufgingen — es wären vor allem mehrere Höjter- 
fihe Komponiften zu nennen — mocdte der alte fontrapunftijche 
Stil noch die natürliche Ausdrudsmweije fein. Anders aber, wenn 
jolh ein Mujfifer in der Welt jtand. Es ift doch natürlich, daß ein 
echter Muſiker dann nicht nur Kirchenmuſik jchreibt; ebenfo natürlich, 
daß er für jeine weltliche Mufik die hier gebräuchlichen Ausdrudsmittel 
verwertet. Wie aber joll der Menſch als ein einheitliches Ganzes dann 
feine firchlihen Kompofitionen von jenen modernen Mufifformen frei» 
halten, um jo mehr, wenn fi) ihm auf Schritt und Tritt die Über- 
zeugung aufdrängen muß, daß er alle ernten und heiligen Gefühle 
in ihnen ebenjogut ausdrüden fann, wie in den alten? So bietet 
uns denn auch die unmittelbare Fortjegung der Lebensarbeit Pa- 
leftrinad in der jogenannten römischen Schule da3 doppelte Bild: 
einerjeit3 Entwidlung zur Verkünſtelung und archaiſtiſchen Gelehr- 
jamfeit, auf der anderen Seite Eindringen der neuen weltlichen Mufik. 
Die firtinifche Kapelle wahrte dauernd die treue Überlieferung der 
alten Kunft. Aber wenn Felice Anerio (geb. 1560) Paleſtrinas Nach— 
folger als Komponiſt der päpftlichen Kapelle, noc edle Einfachheit 
anjtrebte, jo wird man doch die 48 ftimmigen auf 12 Chöre berechneten 
Meſſen Orazio Benevolis (1602—1672) und Paolo Agojtinis3 (1593 
bis 1629) kaum mehr al3 eigentlich Firchli im Sinne einer jchlichten 
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Textbearbeitung in Anſpruch nehmen wollen. So kann man in 
Naninis Werken im Rhythmus, ja ſogar in Gregorio Allegris (f 1652) 
berühmtem Mifjerere in der Neigung zum Gefühlvollen, oft Empfind- 
jamen die Einflüffe der neuen Zeit verfolgen. Selbjt der Venezianer 
Antonio Lotti (1667—1740), der als einer der lebten die volle 
Herrſchaft über den alten acapella-Stil bejaß, zeigt in der Neigung, 
den Inhalt des Tertes beſonders dramatijch herauszuarbeiten und 
durd) jcharfe Gegenfäße zu wirken, die neue Auffaffung. Daß dann gar 
ein Werf wie Benedetto Marcellos (1686—1739) „Pſalmen“, mit 
dem Nebeneinander der verjchiedenjten Stile als ausgejprochene 
Kirhenmujif Weltruf erringen konnte, wo doch nichts mehr vom 
alten ftrengen Geifte in diefem Werke lebt, zeigt den völligen Wandel 
des Empfindens der meiteften Kreiſe. 

Gewiß hat erjt der lare Geift, der in der katholiſchen Kirche des 
17.—18. Jahrhunderts herrjchte, die völlig rationalijtiihe Auffaſſung 
alles Firchlichen Lebens, die gänzlihde Verweltlihung der 
Kirhenmufif ermöglicht, ja vielfach ganz abjichtlich herbeigeführt. 
Uber e3 ijt ein jehr großer Jrrtum zu jagen, an diejer Verweltlichung 
trüge die neue Muſik (die Monodie und Chromatif) die Schuld. 
Die Mittel diefer neuen Muſik find von Haufe aus gerade jo indifferent, 
twie die der alten. Einzig und allein auf den Geijt fommt e3 an,der 
fie belebt. Es ift eben nur ein Zeichen mehr dafür, daß die Kirche 
im angeführten Zeitraum jedes belebenden religiöjen Geiſtes er- 
mangelte, wenn jie e3 nicht vermochte, die neuen Formen mit ihren 
Gedanken zu bejeelen. Gerade das Fehlen der Naivetät im künſt— 
leriſchen Schaffen der neueren Zeit mußte einer gedanfenfräftigen 
Kirche willkommen jein. Denn das Lojungswort diejer neuen Zeit it 
Kritik, au in der Kunſt. Und fruchtbare Kritik im abjoluten 
Sinne des Wortes heißt: Jdee, Gedanke, und dann als angewandte 
Kritif: Einheit von Form und Inhalt. 

Die neue Mujif aber war im Gegenjaß zur alten imjtande, rein 
muſikaliſch Schon den Heiligen Inhalt zu charakterifieren, rein mufi- 
kaliſch religiös oder kirchlich zu jein. Sämtliche großen 
Meijter haben diefe Einheit von Inhalt und Form jelbjt für ıhre 
weltlidhen Schöpfungen verlangt — Glud und Wagner haben mit 
ihren Reformen hier eingejegt — in viel höherem Maße ift jie für die 
Kirche erforderlih. Es mag vielleicht etwas parador flingen, aber 
e3 iſt doch die aus jeder gejchichtlichen und logiſchen Betrachtung 
fi) ergebende Wahrheit: Gerade der weltliche Geiit, derdie 
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fatholijhe Kirche nad der Reformation erfüllte, ift 
Schuld daran, daß es feine moderne Kirchenmuſik 
gibt. Das Beharren auf den Ausdrudsformen der vergangenen 
Beit ift nicht die Folge eines ſtarken, jondern die eines nicht 
lebensfräftigen firhliden Fühlen. ‘ 

Diefe Schwäche des kirchlichen Lebens äußert ſich zumeijt in einer 
völligen Gleihgültigfeit gegen die Kunſt; wir haben auch hier 
die Beobachtung, daß die Romantik mit der Steigerung des religiöjen 
Lebens im katholiichen Lager zufammenfällt. In der Zwiſchenzeit aber 
waren weljche Frivolität und Außerlichkeit in der Kirchenmufif 
völlig zum Siege gelangt; das war auch in Deutjchland der Fall. An 
diejer Gejamtlage änderten Einzelerfcheinungen, wie die Wahrung 
der paleftrinenjifchen Überlieferung in einigen Klöſtern — Padre 
Matini in Bologna — oder in einigen Städten, wie z. B. München — 
von Orlandus Lajjus über Bernabei, Steffani bis auf Ett (7 1847) 
— nichts. Im allgemeinen bedeutete die muſikaliſche Borherr- 
Ihaft der Jtaliener für die Kirchenmuſik: Liederlichkeit und 
Frivolität, oder doch wenigjtens Fehlen jeglicher innerlichen Reli— 
giojität. Die Vorherrichaft der Italiener hatte aber für die fatho- 
liſche Kirchenmufif überdies den großen Nachteil, daß fie die großen 
deutſchen Meijter der proteſtantiſchen Kirche nicht zu hören 
vermochte. oh. Seb. Bad und ©. Fr. Händel haben einen 
idealen kirchlichen Kunſtſtil geichaffen, in dem jie auch die Mittel der 
weltlichen Mufik, die italienijche mit eingefchlojjen, verwerteten. Aber 
jie haben jie, jener mit feiner glühenden Frömmigkeit, diefer mit 
jeiner Gottes Größe feiernden Ehrfurdt geheiligt. Und es iſt ein 
jeltjames Spiel, daß die großartigfte Vertonung des Mejfetertes in 
dieſer Zeit aus der Feder des Protejtanten Bach gefloijen ift, („Die 
H-moll-Mejje’‘). — 

Die für die katholiſche Kirchenmuſik eine große, leider nicht nad)» 
haltige Bejjerung brachten, jind diejelben großen Meifter, die aud) 
in der weltlihen Muſik der Liederlichkeit und Kunſtſpielerei Halt 
geboten. Allen voran die beiden Haydn, die als fromme, gläubige 
Söhne ihrer Kirche eine echt volkstümliche Gottesverehrung jangen: 
Joſef der findlichere, betet zu Gott, feinem Vater, den er liebt und 
ehrt; Michael, der firdjlichere, tritt Scheu im Herzen vor Gott den 
Schöpfer und Erhalter. Ihnen gejellten ji) Mozart und der in 
Frankreich groß gewordene Staliener Cherubini zu. Beide ver- 
mochten nicht nur religiöfe, jondern echte Kirhenmufif zu 
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ſchreiben, weil ihr religiöſes Bedürfnis nicht über den Rahmen der 
Kirchlichkeit hinausging, weil ſieſan den Gott glaubten, den die Kirche 
jie lehrte. Ihm jangen fie: Mozart dem Sohn eines glüdlicheren 
Beitalters, Raffael, ähnlich, aus einer mit Schönheit gefättigten Seele, 
der alles Harmonie war; Cherubini mit mehr Sinn für den 
raujchenden Feitesprunf jeiner Kirche. — 

Dagegen darf man den riejigjten Muſikgeiſt aller Zeiten, Beet- 
hoven, den Kirchenfomponiften nicht beizählen, obwohl er zwei 
Meſſen gejchrieben hat. Für Beethovens Denken und Fühlen gibt es 
eben feine von Menjchenhand errichteten Schranfen. Er verbindet ben 
myſtiſchen Tiefſinn Meifter Edharts, der völlig eins wird mit feinem 
Gotte und in jich jelbjt alle Offenbarung trägt, mit der felbitherr- 
lihen Kraft Michelangelos, der mit Titanenhänden die Niejenbrüde 
baut, die Erde und Himmel verbindet. So hat Beethoven in jeiner 
Missa solemnis in den Worten des fatholifchen Glaubens das nieder- 
gelegt, was ſich nicht in Worte bannen läßt: das Gefühl der Einheit 
des Menjchen mit Gott, das den Kern aller Religionen bildet. Dieje 
Art religiöjen Empfindens widerjpricht mit feiner Subjeltivität der 
eigentlichen Kirchlichkeit, die an Stelle jener unbejtimmbaren Gefühls- 
welt etwas Bejtimmtes, Faßbares jeßt, die die jubjeftive Gefühls- 
welt in eine objektive Xehr- und Glaubenswelt ummandelt. Sp erft ift 
die jichtbare Gemeinjchaft möglich, hier wird die gemeinfame Betäti- 
gung der Beziehungen zu Gott, der Kultus nötig. 

Daß dieſe Gemeinjchaft auch für die künſtleriſche Aussprache 
ihres religiöjfen Gefühls gewilfe Bedingungen jtellen muß, it 
natürlich. 

Die wejentlichite derjelben, um die nicht herumzufommen 
it, ift die, daß der Klünftler gleihen Geiſtes mit diefer Gemein- 
Ichaft, das heißt, daß er gläubig jei. Daß ein Glaubensbelenntnis 
weder grübleriich noch zweifelnd, jondern zuverjichtlih und freudig 
jein joll, ift nur eine berechtigte Forderung. Es ift aber auch Har, 
daf ein echter Künſtler nur dann Kirchenmusik jchreiben wird, wenn 
ihn der Geiſt dazu drängt. Der Umſtand, daß die katholische Kirche für 
ihren Gottesdienft da8 Tertwort vorgeichrieben hat, ijt feine For— 
derung, die künſtleriſches Schaffen unmöglich madt. Denn es iſt 
Har, daß ein Tert, der für Millionen zu jeder Zeit und an jedem 
Orte paſſen joll, eine große Weite haben muß, das zeigen aud) 
Tatjachen, wie Mefjen des Proteftanten Bad) oder neuerdings Albert 
Beckers. Nicht überjehen werden darf die Forderung der Ausführ— 
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barfeit innerhalb der Liturgie Schon durd ihre Länge 
find Bad) und Beethoven hier unmöglich. Aber daß eine fünjtlerijche 
Zeiftung bei diejer Kürze möglich ift, zeigen nicht nur die alten, jondern 
auch die genannten neueren Meijter. Auch die Ausführbarfeit mo— 
derner Muſik jtellt feine höheren Anforderungen an die Leijtungs- 
fähigfeit der Ausübenden. Im Gegenteil. Ganz abgejehen von der 
Sewöhnung durch die weltliche Muſik, fällt die melodiſche moderne 
Muſik leichter ind Gehör, was bei der Zuſammenſetzung der Heineren 
Chöre aus Muſiklaien jehr wichtig ift, al3 die der Alten. Das Orcheſter 
endlich ift durch die Orgel zu erjegen, und aud) der unbegleitete Ge— 
fang ift in den neuen Mufifformen möglich; nur führe man zu jeinen 
Gunſten nicht die Leichtigkeit an. (Man denke an Viadana.) 
Faſſen wir zufammen. Selbſt wenn man zugeben müßte, daß 
bi3 heute in den Formen der neuen Mufik fein einziges, allen kirch— 
lihen Anforderungen völlig genügendes Werf gejchaffen worden jei, 
jo ftände doc grundfägli unbedingt feſt und würde durch 
Zeile der Werfe unjerer großen Meifter bewiejen, daß die neue 
Muſik geiftig und formell imjtande iſt, ehte Kirchen— 
muſik zu jchaffen. Die neue Muſik iſt ausdrudsvoller, al3 die im 
fontrapunftiichen Stile; die neue Muſik vermag beſſer und deutlicher 
zu deflamieren; die neue Mufik ift leichter ausführbar; fie ift für die 
weitejten Kreiſe verftändlich, weil ihre Grundlagen natürlich- volks— 
tümliche und nicht wie in der polyphonen Kontrapunktik künſtlich 
geihaffen find. Man wird aud) gegenüber den Werfen der beiden 
Haydn, Mozarts, Cherubini3 eher liturgijche, als geijtig-fird)- 
lihe Bedenken geltend machen, wobei man freilich beherzigen muß, 
daß diefe Männer aud) in religiöfer Hinjicht Kinder ihrer leichtlebigen 
Zeit waren. In rein muſikaliſcher Hinficht aber kann man 
aus ihren Werfen erkennen, wie eine im Geiſte der neuen Zeit ge- 
haltene Kirchenmuſik bejchaffen jein müßte. Hätte nicht der Klerus 
der Mufif jo völlig gleichgültig gegenübergejtanden, oder hätte ihm 
nicht gerade der weltliche Charakter jo zugejagt, jo wäre es bei der 
treuen firchlichen Gejinnung der genannten Muſiker Leicht gemejen, 
von ihnen Werke zu erhalten, die allen kirchlichen Vorjchriften ent- 
Iprochen hätten. Auch jo wäre es nicht ſchwer, z. B. aus Mozarts Mejjen 
in D und F alles den kirchlichen Forderungen nicht Entiprechende zu be- 
jeitigen. Wäre jo eine gute mujifalifche Grundlage für eine neuzeit- 
lihe Kirchenmuſik geichaffen worden, der Geiſt diejer Kunſt wäre 
mit der erneuten Steigerung des kirchlichen Lebens dann ganz von 
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jelber jtreng firchlic) geworden. So aber gejchah das Gegenteil. Die 
Kirhenmufif Schuberts, Webers oder Gänsbachers — von den Ge— 
tingeren und Sclimmeren zu jchweigen — ift viel weltlicher, ala 
die der beiden Haydn, Mozarts und Cherubinis. 

Wir pflegen Weber und Schubert bereits den mufifalifchen Roman- 
tifern zuzuzählen, alfo jener Kunftrichtung, die im Gegenſatz zur 
Klajjizität in der Vergangenheit des eigenen Volkstums die ftärfenden 
Anregungen fuchte Die Romantif hat in der Muſik ihre wert- 
volljten Kunftleiftungen gejchaffen. Das ift nicht verwunderlich, da 
das tiefjte Wejen der Romantik lyriſch ift, da fie die Ausjprache des 
perjönlichen Erlebens al3 erjte Aufgabe der Kunſt verkündet hat. 
Uber gerade in dieſem jchranfenlojen Subjektivismus liegt ſchon ein 
Grund, daß diefe Seite der Romantik nicht für eine Kirchenmufif 
fruchtbar werden konnte. Die eigentlihe Romantik ift, etliche Lieder 
Eichendorffs ausgenommen, ja aud) in den andern Künſten nie volf3- 
tümlich geworden. Erjchwerend fam hinzu, daß die Romantik der 
Kunft zwar eine Fülle neuer Ideen zuführte, zur Mlärung der Formen 
aber nichts beitrug. Eine Formen- und Stilfrage ift aber zunächft 
die der Kirchenmuſik. 

Dagegen mußte eine Begleit- und teilweije doch auch Folge- 
erfcheinung der Romantik für die Kirchenmufif von Bedeutung werden: 
die Steigerung und Verinnerlichung des katholifchen Lebens durch 
das Studium des Mittelalters und feiner Kunſt. Daß ſich daraus eine 
Art von Gemütslatholizismus zur Blüte entfaltete, dem es weniger 
auf Beeinfluffung des äußeren, al3 auf Vertiefung des inneren Lebens 
anfam, hätte gerade für die Muſik bejonders günftig wirfen müjjen. 
Aber wir haben auf dem Gebiete der Kirchenmujif den Fünftlerijchen 
Leiftungen Friedrich Schlegel, Brentanos, Eichendorff3 oder der 
Nazarener in dieſer Zeit nichts Vergleichenswertes an die Seite zu 
jtellen. Das kann gewiß daran liegen, daß feine gleich großen Be— 
gabungen auf mufifaliichem Gebiete vorhanden waren, die jich zur 
fatholiichen Kirchenmuſik Hingezogen fühlten; aber es fehlt auch an 
bemerfenswerten Verſuchen. Bedeutfamer war jedenfalls die Tatjache, 
daß auch diejesmal, wie immer, die Muſik von der geijtigen Bewegung 
jpäter erfaßt wurde, al3 die andern Künſte. Das Entjcheidende aber 
war, daß al3 endlich auch die Muſik der großen katholiſchen Ver— 
gangenheit jich zumandte, jie hier auf eine Kunſt traf, die der leben— 
digen Mufif weſensfremd war und auf dieje feinen befruchten- 
den Einfluß ausüben konnte. Das Verhältnis iſt hier ganz anders, 
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al3 bei den anderen Künften, bei denen es ſich nur um ein Zurüdgreifen 
auf einen andern Punkt der Entwidlung handelte, während die Mufif 
des Mittelalter3 gegenüber der neuen eine ganz andere Welt be- 
deutete mit anderen Formen, anderem Inhalt und ganz anderen 
Kunſtabſichten. 

Die Wiederbekanntſchaft mit den alten Meiſtern der Kirchen— 
muſik wirkte hier wie die Entdeckung einer neuen Welt, als etwas 
durchaus Selbſtändiges und Abgeſchloſſenes, das man als etwas Fer— 
tiges übernehmen mußte, wie ein altes Bild, bei dem man aber nicht 
an Nachahmung oder dergleichen date. So war Stimmung und Emp— 
finden, als in den dreißiger Jahren Michael Ett zu Münden 
begann, die lange vergejjenen Kompojitionen der alten Meifter wieder 
aufzuführen. Das wirkte wie eine Offenbarung und ergriff kirchliche 
und weltliche Kreife aufs tiefite. Faſt gleichzeitig mit Ett hatten in 
Negensburg Proske, Mettenleiter und der Kapellmeifter Schrems in 
gleichem Sinne ein frucdhtbares Wirfen begonnen. Es ftimmt zu der 
Borftellung, die wir uns von den „Nazarenern“ machen, wenn ein 
Augenzeuge erzählt, dat Prosfe in Rom die alten Handjchriften zu— 
mweilen knieend abgejchrieben habe. (Bergl. Kienle a. a. O. ©.3). So 
groß war die Begeifterung, jo verehrungsvoll die geradezu heilige 
Scheu, die man vor diejer alten Kunſt empfand. Von Regensburg 
und München aus verpflanzte ſich dieſe Begeijterung meiter fort. 
Uber diefer erſten Reformbemwegung der Kirdhenmufif fehlte 
jegliche agitatorische Kraft. Man vermochte höchitens durch das gute 
Beijpiel zu wirken. | 

Das wurde mit einem Schlage anders, al3 der bayriiche Pfarrer 
Franz Witt (1834—1888) im Jahre 1866 den Eäcilien- 
verein gründete. Um das Wirken diejes Vereins gerecht zu würdigen, 
muß man bedenfen, einmal wie jchlecht es zuvor um die Kirchenmufif 
ftand, fodann daß es ſich im Grunde mehr um eine firchliche, als um 
eine mufifalijche Angelegenheit handelte. E3 war wirklich jehr jchlimm, 
und auch außerhalb der Kirche jtehende Männer, 3. B. Mendelsjohn 
nahmen rgernis an diejen vielfach aus Opernbruchſtücken zuſammen— 
gejtoppelten Mejjen mit Bravourarien, liederlichjiter Tertbehandlung 
und ganz lärmender Anjtrumentalbegleitung. Bejonders ſchlimm jah 
ed auf den Heinen Dörfern aus, mo „deutiche Meſſen von mög— 
lichjt geringhaltigem Terte wejjenbergifchen Urſprungs mit ebenjolcher 
Muſik“ gefungen wurden. Daß von muſikaliſcher Seite her allein 
nicht3 auszurichten war, zeigt das Beiſpiel K. M. v. Webers, der 
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ſein Amt an der Dresdener Hofkirche in frömmſtem Sinne auffaßte, 
ſicher auch auf gute Muſik hielt, aber dennoc eigentliche Kirchenmuſik 
nicht erreichte. 

Es ift das unleugbare Verdienſt des Cäcilienvereind, daß er 
in weitejten reifen das Gefühl für die Unmürdigfeit der vorhandenen 
Muſik wedte und die Notwendigkeit einer Reform zur weitverbreiteten 
Überzeugung machte. Verdienjt des Cäcilienvereins ift es ferner, daß 
heute aud) an fleinjten Orten der katholiſche Gottesdienjt den litur— 
giihen Vorſchriften getreu ausgeführt wird, daß der gregoriantjche 
Choral eifrige Pflege findet, daß mwenigjtens an größeren Orten aud) 
die Werfe der alten Meijter vielfad) aufgeführt werden. Das größte 
Verdienſt ift es, daß die in ihrem Gehalt liederliche und theatralijche 
Muſik verdrängt ift und neue Kompofitionen dieſer Art nicht mehr 
zur Aufführung gelangen. 

Muß man jo vom rein firchlichen Standpunkt aus das Wirken 
des Cäcilienvereins im höchſten Grade verdienjtlich finden, jo handelt e3 
ji) doch hier um eine Kunſt; es müſſen alfo auch künſtleriſche 
Mapjtäbe an das Wirken des Vereins angelegt werden. Hier wird 
da3 Urteil nicht jo günftig jein. Daß ein großes Komponieren anhub, 
in dem von echt fünjtleriichem Geijte wenig zu jpüren ift, wo das 
ganze Schaffen einen mehr handwerfsmäßigen Charakter hat, könnte 
man al3 eine vielleicht unvermeidliche Begleiterjcheinung auffafjen. 
Dieſem Durchſchnitt ftehen in den Werfen von Witt, Greith, Piel, 
Koenen, Mettenleiter, Diebold, Haller, Mitterer, 
Stehle, Haberl u.a. zahlreiche Arbeiten gegenüber, die auch vom 
rein muſikaliſchen Standpunkte aus Wertihägung verdienen. Bedenk— 
lich dagegen ift, daß der Gäcilienverein weit über die kirchlichen Vor— 
ihriften hinaus Stilforderungen aufftellt, die naturgemäß zulegt im 
Formalen jteden bleiben müfjen. Denn wären es Forderungen an den 
Geiſt, jo hätte es nicht vorkommen fönnen, daß eine Meſſe eines der 
beiten cäcilianischen Komponiſten, Mitterer, obendrein Vizepräjes des 
Vereins, vom „Katalog“ zurücdgemwiefen wurde. Es iſt doch wohl 
anzunehmen, daß ein Mann, der jo zahlreiche als echt kirchlich an— 
erfannte Werfe gejchaffen hat, nicht plöglich vom Geift der Kirchlich— 
feit verlajien wird. Diejes neue Beijpiel kennzeichnet den Charakter 
des „Katalogs“, in dem die al3 kirchlich anerkannten Kompojfitionen 
aufgezählt werden. Ärgere Bedmefjerei iſt faum jemals getrieben 
worden. Allgemein ift die Feindſchaft gegen die Klaſſiker, die von vielen 
Theoretifern auf die ganze neuere Muſik ausgedehnt wird, obwohl ein 
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Blid in die Partituren jedes der genannten Komponiften zeigt, daß 
fie von der neueren Mufif beeinflußt find. 

Nun, wir wiſſen, daß die Kirche da freier denkt. So mögen denn 
auch jene Komponiften, die ſich zur Kirchenmufif hingezogen fühlen, 
ihre Perfönlichkeit aber nur in den Formen der neuen Muſik aus- 
Iprechen fünnen, e3 getroft tun. Sie dürfen der feſten Zuverficht fein, 
daß die Zukunft ihnen recht geben wird; der Yall, daß ein fo zur 
Kirchenmuſik berufener Komponift wie Joſef Rheinberger deshalb nicht 
zur Wirkung gelangt, dürfte ſich nicht wiederholen. Hat ſich das junge 
fatholiiche Deutjchland auf den Gebieten der Literatur und bildenden 
Kunft zum Anſchluß und zur regen Mitarbeit an der Kunft unjerer 
Tage entjchlojjen, jo wird auch die Muſik nicht zurüdbleiben. 

Bon autoritativer Seite in Rom ift da ficher fein Widerſpruch zu 
erwarten. Das kann man nicht nur aus der Vergangenheit jchließen, 
fondern aucd aus neueren Anzeichen. Daß Franz Liſzts Reform- 
verfuche fcheiterten, lag außer an feiner zu jehr im moderniten Leben 
jtehenden Berjönlichkeit auch an jeiner allzu neuartigen und gerade 
den praftifchen Bedürfniffen nicht entgegenfommenden Muſik. Da- 
gegen zeigt die Fritiflofe Begeifterung, mit der die durchaus ‚„‚modern’ 
orcheftrierten Oratorien Lorenzo Peroſis in maßgebenden Kreijen 
aufgenommen wurden, die Berufung des jungen Komponiften an die 
Spige der firtinifchen Kapelle, daß man die Sehnſucht fühlt, eine 
Kirchenmuſik zu jchaffen, die mit der Würde der alten den Reichtum 
und die Ausdrudstraft der neuen Muſik verbände. Das begegnet ſich 
übrigens mit dem innerjten Denken de3 Gründers des deutjchen Cäci— 
lienvereing, der in einem Briefe an Lijzt die Hoffnung äußerte, „Gott 
werde wohl dereinjt der Kirche auch einen Balejtrina der modernen 
Orcheſtermuſik erweden.” 








Siebentes Buch. 


Umgeſtaltung und Erneuerung der Mufif 
aus deutichem Geiſte. 


Allgemeines. 


„Das dem Deutjchen angeborene Kunjtbedürfnis unterjcheidet ſich 
in jeiner Eigenart hauptfächlid) dadurd) von dem anderer Völker, daß 
ber deutjche Künftler diefem Bedürfnijje nur dann zu genügen vermag, 
wenn er immer und überallvoninnenheraus geftaltet. Nicht die 
treue Nachahmung äußerer Naturformen, jo wichtig fie als Mittel zum 
Zweck in jefundärer Hinficht auch fein mag, und noch weniger Die 
bloß dekorative Abficht, dem Dajein einen edlen Schmud zu verleihen, 
iſt es, wa3 der deutjche Künftler zunächſt und in erjter Linie bei jeinem 
Schaffen im Auge hat; vielmehr fommt es ihm vor allem darauf an, 
fi jelbft zu geben, fein eigenes Innenweſen durch feine 
Schöpfung und in ihr zu offenbaren.” Dieje Ausführungen, zu denen 
Friedrich von Hausegger am Ende feiner Unterjuchungen, über die 
Frage: „Was ift deutfche Kunſt?“ gelangt, laſſen ji) an der Hand der 
Entwidlungsgeichichte unjerer Kunſt ebenjogut beweijen, wie aus der 
Art aller großen Perjönlichkeiten, die Deutfchland auf künſtleriſchem 
Gebiete hervorgebradht hat. 

Dann aber ijt aud) leicht zu erfennen, daß die Muſik zur aus- 
geſprochen deutſchen Kunſt werden mußte, dab fie nur durch 
Deutjche ihren höchſten Ausdrud erreichen konnte. Die Muſik ift ja 
die Kunft der Jnnerlichkeit, weil fie unabhängig ijt von äußeren Vor— 
bildern, weil jie feinen Ausgleich zu Schaffen braucht zwiſchen dem in 
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der jJinnlihen Natur Gegebenen und dem überſinnlich Erſchauten. 
Tas hat Schopenhauer gemeint, al3 er jagte, die Muſik gebe nicht, wie 
die andern Künſte Abbilder der Fdeen, jondern die dee jelber. Aus 
demjelben Grunde ijt die Mufif die reinjte Ausjpracheform der künſt— 
leriihen Perſönlichkeit. Denn da dieje uns nicht die Welt in natura= 
liftiicher Treue wiedergeben will, jondern jo wie jie der Künſtler aus 
ſich heraus neu jchafft, jo muß für die Aussprache diejer perjön- 
fihen Welt jene Kunſt am beiten geeignet jein, die am wenigjten an 
die naturaliftiihen Bedingungen des Lebens gebunden it. Goethe 
drüdt es in den Worten aus: „Die Würde der Kunſt erſcheint bei der 
Mufik vielleicht am eminentejten, weil jie feinen Stoff hat, der abge- 
rechnet werden müßte; fie ift ganz Form und Gehalt und erhöht und 
veredelt alles, was jie ausdrückt.“ 

Es gibt vielleicht in der ganzen Kunſtgeſchichte feinen zweiten Fall, 
in dem die Ergebnijje der theoretijchen äfthetiichen Unterfuchung jo 
durdjaus mit den gejchichtlihen Tatjachen zufammenfallen, wie hier. 
Man braucht faum eine Ausnahme fejtzujtellen. Seitdem die Muſik 
Ausdrud des jeelifchen Lebens, aljo Muſik im eigentlichen Sinne ge- 
worden ift, ift jie eine deutjche Kunft. Die romanijchen Bölfer er- 
füllten mit ihrer höheren formalen Kultur, ihrem feineren Sinn für 
die Hineinftellung der Kunft ins Leben, für dejjen Ausſchmückung durd) 
die Kunſt die doppelte Aufgabe: erjtens die Mufik in formaler und ted)- 
niſcher Dinficht jo auszubilden, daß jie ein geeignetes Werkzeug für 
die Ausſprache eines reichen Jnnenlebens fein konnte; zweitens jchufen 
fie der Mufif die bedeutende Stellung im menjcdlichen Leben, jo daß 
dieſes in allen jeinen Zweigen mit der Mufif verbunden ift. Das voran— 
gehende Bud; hat diejfe Arbeit gejchildert. Deutichland hat an ihr 
feinen wejentlihen Anteil, begnügt ji) vielmehr damit, ſich durd) 
Übernahme des von der Fremde Geleifteten technisch zu jchulen. 
Allerdings eine einzelne Ericheinung wie Heinrich Schü läßt ſchon 
ahnen, wieviel mehr der deutjche Geijt mit diefen Formen anfangen 
joflte, wenn er erjt wieder lebensfräftig geworden. 

Gerade das Wiedererwachen des deutjchen Geiiteslebens nad) jeiner 
fajt volljtändigen Vernichtung durd) den namenlojen Jammer des 
folgte, ift num eine merfwürdige Bejtätigung des Sabes Viktor Hugos, 
daß „der höchſte Ausdrud Deutjchlands nur durch die Muſik gegeben 
werden fann.” Was Herder jagt: „Nein größerer Schaden fann einer 
Nation zugefügt werden, als wenn man ihr den Nationaldyarafter, 
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die Eigenheit des Geijtes und der Sprache raubt”, war für Deutjchland 
Tatſache geworden. Alle Verfuche, diefe Sprache wieder zu einem ge- 
fügigen Werkzeug einer jtarfen Kunft zu machen, waren gejcheitert. 
Das äußere Leben bot nur Hemmungen, der neue Aufſchwung konnte 
nur bon innen heraus erfolgen. So war es denn aud die 
Sprache des Innenlebens, die Muſik, die die Erlöfung brachte. Man 
überjieht zu leicht, daß die Lebensarbeit Händel3 und Bachs vollendet 
da war, als Klopſtocks erjte Gejänge des „Meſſias“ erfchienen. Und 
lange bevor Goethe verkündete, daß alles Dichten ein Freilchaffen vom 
eigenen Erleben, daß jede Dichtung im höchjten Sinne Gelegenheit3- 
Dichtung jei, hatte Bach das denkbar reichjte Innenleben in Tönen 
gefündet, hatte er bewiejen, daß die Muſik in der Tat imjtande jei, 
jene höchite Forderung an die Kunft zu erfüllen, die Goethe darin jah, 
„in der außermenjchlihen Natur zu fußen, in die übermenjchliche 
hinaufzuftreben‘ und damit „zugleich natürlich und übernatürlich” zu 
fein. 

Bon Goethe ſtammt auch das Wort: „In der Kunjt und Poeſie ift 
die Perſönlichkeit alles“. Die Mufif wurde mit dem Augenblid, 
wo jie deutjche Kunſt wurde, Perjönlichkeitsfunft. Sie ift es vorher 
nicht gewejen. So jehr die Geftalten Paleſtrinas und Laſſos empor- 
ragen, jie ftehen doc) beide innerhalb der allgemeinen Entwidlung. Sie 
jind die höchiten Gipfel im Gebirgszuge, aber fie bejtimmen nicht die 
Richtung desjelben. Die Muſik trägt bis 1700 einen allgemeinen 
Charakter; jene Künjtler jind die größten, die ihn am feinſten ausbilden. 
Sobald der deutjche Geijt in der Muſik Herrjcher wird, ändert jich das 
Bild volllommen. Einzelne mächtige Perſönlichkeiten gejtalten ihre 
perjönliche Welt in Tönen. Die Entwidlung bejteht darin, daß das 
Volk zum Verftändnis diefer Welt herangebildet wird, indem von 
tüchtigen Talenten der Weg zu den für ſich emporragenden Höhen 
geebnet wird. 

Es wirkt als ein Wunder, wie aus unjerem jcheinbar völlig er- 
ihöpften Volke nunmehr drei Mufiler erjtehen von einer jo ausge- 
Iprochen perjönlichen Kraft, dabei von jo umfaljendem Inhalt, wie 
jie die Welt zuvor nicht gefannt hatte. Händel und Bad) jind im 
gleihen Jahre geboren, Gluck dreißig Jahre jpäter. Händel ijt der 
Typus jenes Weltkünjtlers, wie er auch nur in der deutjchen Kunſt vor- 
fommt. Es ijt, als hätte in einem Menjchen erjt alles angejammelt 
werden müjjen, was die Mujif der verjchiedenjten Völker zuvor ge— 
Ihaffen hatte, damit diefer das Vorhandene mit deutjchem Wejen er- 
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fülle und dafür forge, daß der deutſchen Muſik nichts Wertvolles der 
früheren Arbeit entgehe. Bad) ift dagegen der Mann der Einjamteit, 
der wunderbarfte Beweis dafür, daß die Mufif die Kunft des Innen— 
lebens ift, unabhängig von aller Kleinlichkeit der äußeren Welt. Glud 
ift eher die Ergänzung Bachs, als Händel, den man immer jo nennt. 
Denn Glud vollendet das Werk der deutjchen Verinnerlihung auf 
jenem Gebiete, das Bad) niemals betrat, auf dem Händel nur die Ver- 
gangenheit zufammenfaßte: in der Oper. 

Das Lebenswerk diefer drei Männer jchildert das folgende Bud). 


Erftes Kapitel. 
Händel. 


Georg Friedrich Händel wurde am 23. Februar 1685, aljo etwa 
vier Wochen vor Johann Sebaftian Bad), zu Halle a.S©. geboren. Da 
jeinem damals jchon 63 Jahre alten Vater, der Barbier und Wund- 
arzt war, als einzig erjtrebenswerte Laufbahn die juriftiiche vor— 
ichwebte, beharrte er gegenüber den deutlichjten Anzeichen der hohen 
mufifaliichen Begabung feines Sohnes auf deſſen miljenjchaft- 
liher Ausbildung. Aber jo ſehr er die muſikaliſchen Neigungen 
des Knaben niederhielt, er vermochte fie nicht zu bezwingen. Der junge 
Händel übte in aller Verjtohlenheit auf einem Spinett in der Dad)» 
kammer ſich eine jolche Fertigfeit ein, daß er bei einem Beſuch der 
mütterlichen Familie in Weißenfels die dortigen Hofmuſiker in höchſtes 
Erjtaunen jegte. Der kunjtliebende Herzog erreichte aber bei Händels 
Bater nicht mehr, al3 daß der Knabe nunmehr neben feinen wijjen- 
Ihaftlichen Fächern auch geregelten Mujikunterricht empfangen jollte. 
Noc bevor diejer bei dem Organiſten der Hallefhen Hauptkirche, 
Zachau, begann, legte der Elfjährige bereit eine Probe ab, mit der 
er deutlich bewies, daß jein Beruf der des ſchöpferiſchen Mu- 
jiferö jei. Es find jechd Trivs (Große Händel-Ausgabe. Band 27), 
die durch die fontrapunktiiche Kunſt und den Reichtum an Melodie 
in der zahlreichen Wunderkinder-Titeratur der Muſik, trog Mozart, 
wohl den erſten Pla verdient. 
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Ein Jahr jpäter fam der Knabe nad) Berlin. Hier traf er zum 
erjtenmal mit jeinem jpäteren Rivalen, Giovanni Bononcini zufammen 
und bejiegte ihn aud) zum erjtenmal, indem er ben ihm von dem 
hochfahrenden Ftaliener etwas verächtlich vorgelegten Baß in jo glän- 
zender Weije ausführte, daß er allgemeinen Beifall fand. Aber aud) 
de3 brandenburgijchen Kurfürjten Anerbieten, den Knaben in $talien 
für die Muſik ausbilden zu laſſen, jchlug der alte Händel aus. Der 
Sohn ehrte des Vaters Willen noch nad) dejjen 1697 erfolgten Tode 
dadurch), daß er wirklich der Gelehrtenlaufbahn treu blieb und fich im 
Februar 1702 bei der juriftifchen Fakultät der Univerfität feiner Vater— 
jtadt immatrifulieren ließ. Freilich übernahm er gleichzeitig die Or— 
ganijtenftelle an der Schloßfirche, und hier wurde fein wahrer Beruf 
allen jo offenkundig, daß nur bösmwillige Verftodtheit ihm länger hätte 
Widerjtand leijten können. 

Aber nicht gleich wandte jich Händel nad) dem geliebten Lande 
der Muſik, Jtalien. Viel näher lag ihm ja Hamburg, das damals dur) 
fein fühnes Unternehmen einer national-deutfchen Oper die Aufmerf- 
jamfeit aller Muſiker auf jich lenkte. Jm Sommer 1703 traf er in 
der Hanjajtadt ein. Wie er dort jchnell lernte und dann mit erften 
Opern überrafchende Erfolge gewann, ift in anderem Zuſammen— 
hange bereits erzählt worden (vergl. S. 327). Nun erft, nachdem er 
auch das Dpernleben gründlich fennen gelernt hatte, wandte ſich ber 
junge Muſiker, 200 erjparte Dufaten in der Tajche, Ende 1706 nad) 
Stalien. Er war jhon nicht mehr unbefannt und konnte einer Ein 
ladung des Herzogs von Toskana nad) Florenz folgen. Mit der be» 
wundernswerten Najchheit, mit der e3 ihm ſchon in Hamburg gelungen 
war, ſich nicht nur in völlig ungewohnten Lebensverhältnijjen zurecht- 
zufinden, ſondern auch von den verjchiedeniten Seiten zu lernen, was 
für jeine Zwecke von Borteil war, verſenkte er auch hier ſich in den 
italienischen Opernitil. Dann bradte er, wie das ja auch fajt alle 
echten italienischen Opernkomponiſten taten, der erniten Kirchenmufit 
jein Opfer dar, indem er bei einem Aufenthalt in Rom lateinifche 
Terte fomponierte. Nah Florenz zurüdgefehrt, gewann er mit 
„Rodrigo“ den erjten Erfolg in einer italienifchen Oper auf italieni- 
ſchem Boden. Überdies erwarb ihm diejes Werk die Gunft der Sängerin 
Vittoria Tefi, für die er nun die gewaltige Titelrolle in jeiner zweiten 
italieniichen Oper „Agrippina“ jchuf, die im Frühjahr 1708 in Ve— 
nedig einen jo jtürmijchen und anhaltenden Erfolg davontrug, daß 
Händel von nun ab zu dem gefeiertiten Mufifern Italiens gehörte. 
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Der Triumph jegte jich fort in Rom, two er in der Faltenzeit 1708 
eintraf. Hier war der deutiche Bürgersjohn Gaſt des Fürſten Ruspoli, 
in dejjen Haufe er fein erjtes Oratorium „Reſſurezione“ aufführte. 
Dem deutjchen Protejtanten jchrieb der Kardinal Panfili den Tert zu 
einem Oratorium der beliebten allegoriichen Gattung. „El Trionfo 
del Tempo e del Desinganno“ ijt das gehaltvolfjte der Jugendwerke 
Händels. Er ſelbſt ſchätzte es jehr hoch, brachte 1737 eine erjte Um— 
arbeitung in London zur Aufführung und beſchloß mit einer zweiten 
Umarbeitung zu dem Oratorium „The Triumph of Time and Truth“ 
(der Sieg der Zeit und der Wahrheit) 1757 fein fünftlerifches Schaffen. 

Die Begeijterung der Römer für den deutichen Jüngling ift leicht 
erffärlih. E3 muß ihnen gemejen fein, als weile wiederum eine jener 
Straftgeftalten der Renaiſſance unter ihnen, wie jie den anderen 
Stünften, aber nicht der Mufik, zur Blütezeit der großen Kunjtbewegung 
bejchieden gemwejen war. Störperliche und geijtige Fähigkeiten einten 
fih in Händel zur höchiten Vollendung ; förperliche und geiftige Kraft 
jhienen unverwüjtlih. Er genof das Leben in vollen Zügen, ent- 
faltete dabei aber gleichzeitig eine jtaunenswerte Schaffenskraft. Die 
italieniſchen Muſiker fanden jich hier auf jenen Gebieten bejiegt, die 
jie für die ihnen ureigenften gehalten hatten, nämlid) in der Impro— 
vilation und in der jchnellen Komposition neuer Werke. Beide Kräfte 
find Händel befanntlich bi3 an jein Lebensende treu geblieben. Als 
Klavier- und Orgelipieler hatte er überhaupt unter den Zeitgenojfen 
nur einen Nebenbuhler, und der, 3. ©. Bad, ſaß beicheiden an der 
Orgel einer kleinen thüringijchen Stadt. Händel war jchon damals 
weit über jeine Jahre hinaus gereift. Die Starrheit des Vaters, die 
übrigens gelegentlich in jpäteren Jahren auch beim Sohn hervortrat, 
war ihm als Charafterfejtigfeit vererbt und jo blieb er auch gegen- 
über den italieniſchen Lockungen ſich jelber treu. Er hielt am Glauben 
jeiner Väter fejt und verleugnete auch al3 Mufifer die jtrenge heimat- 
liche Schule nicht. Als er jich das Zeugnis geben fonnte, daß er von 
der italieniſchen Kunſt gelernt hatte, was von ihr zu lernen jei — 
die Macht und Reinheit des Gejanges, die ftilvolle Verteilung der mufi- 
falifchen Kräfte, die genaue Kenntnis der Wirkung auf die Offent- 
lichkeit — da hielt ihn nichts mehr davon ab, Glück und Erfolg ander- 
wärt3 zu juchen. 

Sa, Glück und Erfolg! Wir müfjen jchon hier hervorheben, 
was Händel jo jehr von jeinem größeren Zeitgenofjen Bach unter- 
jcheidet, daß er den Erfolg brauchte und juchte; daß er darüber hinaus 


Händel, 493 


bereit war, dem Erfolg Opfer zu bringen. Es läßt ſich faum 
ein jchärferer Gegenjat denken, als der diejes tatendurjtigen Mannes, 
dem ala Füngling bereit eine Welt huldigte, der dieſe Huldigungen 
al3 etwas Selbjtverftändliche8 annahm, der es natürlich fand, daß 
ihm feine Arbeit äußere Ehren und reichlichen Geldgewinn einbrachte, 
der mit ftarfem Gejchäftsjinn jeine künſtleriſche Arbeit auch praktiſch 
auszunugen fuchte, der überhaupt ohne die Aufregungen eines in 
breiter Offentlichkeit jich abjpielenden Lebens nicht bejtehen konnte, 
gegenüber dem Dajein de3 thüringijhen Organiften, dem die ganze 
Welt mit ihren äußeren Bedingungen verjanf, wenn er jeiner Kunſt 
diente. Diejem Dienen aber weihte er fein ganzes Leben, jeine ganzen 
Kräfte und entjagte dafür, obwohl er feine geringere Kraftnatur war 
al3 Händel, allen äußeren Ehren und Erfolgen der Welt. 

Man kann nicht nur über den Künftler, jondern auch über den 
Menſchen Händel mandmal ftugig werden. Es ijt Pflicht, das 
ausdrüdlich feitzuftellen, umjomehr als durch die einfeitige Verherr— 
lichung Händels, wie fie durch Chryjander angebahnt wurde, es jo- 
gar dahin gekommen ift, daß vielfach die viel größere, weit reichere 
und für unjer Volk und die ganze fünftlerifche Zukunft desjelben un- 
endlich fruchtbarere Erjcheinung Bachs zurüdtreten mußte. Denn auf 
Chryjanders, ala Gejamtleiftung bewundernswerter Arbeit, fußen ja 
alle, die jeither über Händel gejchrieben haben, und jo darf man ſich 
nicht wundern, daß feine Einjeitigfeit, ohne die er ja niemald das 
hätte leijten können, was er geleijtet hat, auch auf die jpäteren über- 
gegangen ift. Wenn wir heute alle überzeugt jind, daß die italienische 
Oper eine faljche Kunft war, daß fie nicht nur den mujfifaliichen Ge— 
ſchmack fajt aller europäischen Völker auf lange Zeit hinaus verdorben, 
jondern überdies die jittlihen Kräfte der Muſik und ihre Wirkungen 
beeinträchtigt hat, jo dürfen wir doch nicht gleichgültig an der Tat- 
ſache vorübergehen, daß Händel mehr als 30 Jahre hindurch feine unver— 
gleichlihe Arbeitskraft faft ganz diejer italienischen Opernkunſt ge- 
widmet hat. Daß er in der großen Zahl jeiner italienifchen Opern 
zumeift Wertpolleres und Beſſeres gegeben hat, als die anderen Ita— 
liener, mag zugegeben jein, obwohl es ja auch unter den italienischen 
Vertretern diejer Kunſt feineswegs an großen Begabungen, in ihren 
Werfen durchaus nicht an hervorragenden Einzelheiten fehlt. Aber 
daß dieje ganze Kunftarbeit Händels als Ganzes mit der italienischen 
Oper für immer verjunfen ift, bleibt Tatjache, auch wenn es gelingen 
jollte, eine viel größere Zahl von Einzeljtücden für das heutige Muſik— 
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leben zu gewinnen, al3 es bisher gejchehen ift. Man darf nicht ein- 
werfen, daß Händel der falſchen Kunft der italieniichen Oper ſich zu— 
wandte, weil eben feine andere Opernform vorhanden war. Bach hat 
fi, troß der jtarfen dramatijchen Natur, die auch in ihm Tebte, 
inſtinktiv von diejer faljhen Kunftform abgewendet und andere Wege 
geſucht. Überdies hätte Händel, den jein Geſchick in die Heimat 
Shafejpeares führte, dort viel eher das Wejen des wahren Dramas er- 
fennen und damit auch den Weg zu einem echten Mufifdrama finden 
fönnen, als ein in Deutjchland lebender Komponift. Ja, für ihn waren 
die BVorbedingungen günftiger, als jpäter für Glud. Aber es ift 
nicht zu verfennen und muß deutlich ausgejprochen werden, daß Händel 
in London der PVorfämpfer der italienifchen Oper blieb, weil er 
gejhäftlich mit derjelben aufs engjte verbunden war. Erjt der 
völlige Ruin in gejchäftlicher, gejundheitlicher und doc) auch in künſt— 
leriſcher Hinficht öffnete Händel die Augen darüber, daß es einen 
weiteren Kampf um die italienifhe Oper nicht lohnte. Die Art, wie 
Händel zu der Kunftform feines Oratoriums, durch das allein er 
unfterblich bleiben wird, fam, ift wie alles in feinem Leben viel mehr 
von äußeren Ereignijjen, al3 von innerem Erleben bedingt. 
Wollen wir nicht vor diefen Tatjachen aus falfher Verehrung 
die Augen jchließen, jo wollen wir mit ihrer Feititellung keineswegs 
verkleinern. Denn daß Händel dann troß aller vorangehenden Lebens— 
ftürme, troß des zumeilen fajt unfinnigen Wirtjchaftend mit jeinen 
riefigen Kräften in einem Lebensalter, wo jelbjt bei einem Goethe 
die ausgeſprochen ſchöpferiſche Fähigkeit nachließ, imftande war, der 
Welt eine Reihe ganz neuartiger und in ihrem innerften Gehalt un— 
vergänglicher Werke zu geben; daß er nad) all den voraufgegangenen 
Irrwegen, die ihm bei den zahlreichen Erfolgen ja als die richtigen 
erjcheinen mochten, imjtande war, feine innerjte Perſönlichkeit in er- 
habenjter Weije, in einer durchaus wahren und jelbjtändigen Art aus— 
zuleben: das ift nicht nur ein Zeugnis für die in mancher Hinficht 
unvergleichliche fünftlerifche Kraft Händels, jondern aud) darüber hin— 
aus ein Zeugnis dafür, daß er bei jener Tätigfeit, die wir heute 
bedauern oder doch nicht mehr jchäßen, wohl irrte, aber nicht betrog, 
fi) nicht untreu war. Die Erklärung für diefe Erjcheinung ift nicht 
jo jchwierig. In Händel war Künſtler und Menſch völlige Einheit, 
aber jo, daß nicht der Künſtler in ihm fein menschliches Dajein geftaltete 
und bedingte, jondern umgefehrt: Der Künjtler in ihm ftand 
im Dienjt oder war die beite Ausipradyeform feines gefamten 
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menſchlichen Tätigfeit3dranges. Deshalb vermochte er 
nicht, wie ein Bach, fein gejamtes Äußeres Leben der Kunft zu opfern, 
ſondern jah in der Kunſt das ihm gegebene Mittel öffentlich zu 
wirken. Denn öffentliche Wirkſamkeit war für Händel Lebensnot- 
wendigfeit. Bis zum legten Augenblid feines Lebens hat er nad) 
diejer öffentlihen Wirkung, diefer unmittelbaren Berührung mit der 
breiten Volksmaſſe geftrebt; nicht umjonft ift er von dem einjeitigen 
Sologejang in feiner italienischen Oper dahingefommen, daß er das 
Volk, die große Gejamtheit im Chor zum eigentlichen Träger, zum 
Helden ſeines Oratoriums machte. Eine ſolche Natur war weniger 
dazu geeignet, neue Verhältnijje zu jchaffen, erjt recht nicht jich, wenn 
das nicht gelang, in ein jtilles Arbeitsdafein zurüdzuziehen; jie mußte 
vielmehr danach trachten, innerhalb der gegebenen Berhältnijje eine 
beherrichende Stellung zu erringen. Da3 hat Händel in einer Weiſe 
erjtrebt, diefem deal feiner Natur ift er in einer jo opfermutigen 
und rejtlofen Hingabe treu geblieben, daß man dafür nur die höchite 
Bewunderung hegen kann. Und wenn wir uns nicht verhehlen dürfen, 
daß er vom Standpunkt der großen Kunftentwidlung aus lange auf 
Irrwegen gegangen ift, jo dürfen wir auch nicht vergejjen, daß er 
trogdem ſchließlich ans Ziel gelangte. Wenn in jeinem ungeheuren 
Lebenswerk ein großer Teil für uns heute tot ift, jo wollen wir be= 
denfen, daß troßdem an lebendigem Gute nod) jo viel übrig bleibt, 
daß Händel mit dem allein für immer zu den Größten der deutſchen 
Muſik zu zählen ift. Auf fein Fünftlerifches Leben kann man das 
Kernwort des Goethefchen Fauft anwenden: „Wer immer jtrebend 
ih bemüht, den können wir erlöjen.” An Streben und Mühen hat 
e3 Händel niemals fehlen lajjen. Schließlich fand er dann aud) die 
Erlöjung, das ift die volle Ausſprache jeiner künſt— 
leriſchen Perſönlichkeit, in einer ihm durchaus gehörigen, 
durch ihn völlig für alle Zeiten ausgefüllten fünjtleriichen Form. Dieje 
künſtleriſche Entwidlung jpiegelt ji) auf das getreufte wieder in feinem 
Lebensgang, den wir jeßt mit um jo freudigerer Anteilnahme be- 
trachten können al3 wir erfannt haben, daß troß aller Bedenken, 
die der Hiſtoriker gegen die Ergebnijfe geltend machen muß, die Tat- 
jache bejtehen bleibt, daß Händel immer treu war gegen fich und 
jeine Kunſt. — 

Es war im Frühjahr 1710, al3 Händel in Venedig die Belannt- 
Ichaft von Engländern machte, die dem erfolgreichen Opernfomponijten 
London als ein bejonders günftiges Feld jeiner Tätigkeit jchilderten 
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und ihn dorthin einluden. Zuvor aber folgte er dem Abbate Agojtino 
Steffani nad) Hannover. Man darf wohl ficher annehmen, und das 
it ein schönes Zeugnis für das ftändige Beftreben nad) Ver— 
vollfommnung bei dem dod) jchon an Erfolg gemöhnten Komponijten, 
daß er Steffani folgte, weil er der Überzeugung war, von dieſem 
feinjten Bertreter des italieniijhen Kammergejanges (vergl. ©. 351) 
noch vieles lernen zu können. In der Tat hat wohl fein italienischer 
Tonjeger jo jtarfen Einfluß auf Händels Schreibmweije geübt, wie 
Steffani, der bald darauf in Hannover vom Kurfürjten feine Entlajjung 
als Ktapellmeijter begehrte und Händel als jeinen Nachfolger vorſchlug. 
Diejer aber verjuchte erjt gar nicht, jidy in die Heineren Verhältniſſe 
einzuleben, jondern erbat und erhielt alsbald einen Urlaub nad) London, 
two er zunächſt als Stlavier- und Orgeljpieler und dann durch die in 
wenigen Wochen fomponierte Oper „Rinaldo“ die größten Erfolge 
gewann. Man kann von hier an Händels Tätigfeit für England 
rechnen, die bis an jein Lebensende, aljo fait ein halbes Jahrhundert 
dauerte. Nah Hannover kehrte er nur vorübergehend zurüd, wurde 
jpäter jogar fontraftbrüdig, nachdem er durch jeine zur eier des 
Ütrechter Friedens fomponierten Prachtmwerfe „„Tedeum‘ und „Jubi— 
late” (die ſog. Utrechter, aufgeführt 7. Juli 1713) und durch Die 
Überfchreitung feines Urlaubs die Gunft feines Brotheren ſich ver- 
icherzt hatte. Das hätte für Händels Wirkſamkeit in England ver- 
hängnisvoll werden fönnen, denn der Kurfürſt bejtieg zwei Jahre 
jpäter al3 Georg I. den englischen Königsthron. Aber e3 gelang einigen 
einflußreihen Gönnern, deren Fürbitte Händel durd) die zu einem 
Hoffejte fomponierte „Waſſermuſik“ wirkſam unterjtügte, den König 
wieder für Händel jo einzunehmen, daß dieſer 1716 die Reife nad) 
Hannover im Königlichen Gefolge mitmachte. Händel bejuchte bei 
diefer Gelegenheit feine Mutter in Halle — eine Begegnung mit Bad) 
fam troß dejjen Bemühungen jet ebenjo wenig zuftande, wie bei 
Händels letter Anmwejenheit 1729 — und fomponierte al3 letztes 
Werk in deutjher Sprache die „Paſſion“ von Brodes, an der jid) 
ſchon vorher Keiſer und Telemann verjudht hatten. 

Als Händel im nächſten Jahre nad) London zurüdfehrte, war 
die italienische Oper wieder einmal gejchäftlich ruiniert, und jo nahm 
er eine Stellung als Napellmeijter des prachtliebenden Herzogs von 
Chandos auf deſſen Schloß Cannons bei London an. Bier hatte er 
in erjter Linie für Kirchenmuſik zu jorgen. Die Palmen oder 
„Anthems“, die er zu dieſem Zwecke jchuf, jind die unmittelbare 
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Vorbereitung jeiner jpäteren Oratorien, was eine äußere Beitätigung 
dadurch erhält, daß er noch hier jeine beiden erjten eigentlichen Ora— 
torien „Acis und Galathea‘ und „Ejther” fomponierte. Merkwürdig 
ift, daß jchon in diefen Werfen die beiden Richtungen fejtgelegt find, 
nad) denen ſich Händels Oratorienkompoſition erjtredte: die weltliche 
mit Vorwürfen aus dem Hafjifhen Altertum und die geiftliche auf 
Grund biblifcher Stoffe. 

Mit diefem Jahre 1720 kann man die erjte Periode in Händels 
innerer Entwidlung befchliegen. Der Umfang feiner Lebensarbeit ift 
jegt umjchrieben, es handelte jich nur noch um deren Vertiefung. Die 
erite Hälfte der ihm noch vergönnten Lebenszeit widmete Händel faft 
ganz der Ausbildung der italienischen Oper; erjt dann fand er den 
Weg zu jenem Gebiete, in dem er jein Wertvollftes geben jollte, dem 
Oratorium. — 

London bedurfte einer italienischen Oper mehr noch al3 die 
anderen Weltjtädte, weil hier fein eigenes nationales Muſikſchaffen 
Erjag geben fonnte. Aus diefer ErfenntniS heraus wollte man in 
den muſikaliſch jehr angeregten Hoffreijen an Stelle der bisherigen 
meift recht unzuverläffigen privaten Unternehmungen ein großes In— 
jtitut errichten, das eine Art von Geitenjtüd zu der franzöſiſchen 
„Acad&mie royale de Musique“ werden jollte. Man wußte den König 
für eine größere Unterftügung zu gewinnen und jo wurde die „Royal 
Academy of music“ ins Leben gerufen. Man gewann dafür — 
Händel unterzog jid) der Werbearbeit — die erjten Sänger und Inſtru— 
mentaliften, mehrere Dichter und als die drei Hausfomponiften, Pipo, 
Bononcini und Händel. Am 2. April 1720 begannen die Auf— 
führungen; Händel „Radamiſto“ war die erjte Nopvität. In der 
folgenden „Mucio Scävola” teilten jich die drei Komponiſten in die 
drei Alte. Auch hier blieb Händel Sieger, worüber wir doch nicht 
recht vergeſſen können, daß er ſich überhaupt zu einem jo unfünit- 
leriſchen Wettkampfe herbeiließ. Damit wurde Händel erjt recht die 
Seele des Unternehmens, dem er während der neun Jahre feines 
Beitehens 14 neue Opern widmete. 

Gewiß war die „Königliche Opernakademie“ während diejer Zeit 
die erjte italienische Oper der Welt, aber damit war aud) nur um fo 
mehr der ausgejprochen italienifche Charakter fejtgejtellt, daß die ge- 
jamte fünftlerifche Tätigkeit ausjchließlich auf das Virtuofentum 
gejtellt war. Da man überdies auch geihäftlich nicht auf eine dauernde 
Sicherftellung des Unternehmens bedacht gewejen war, erlag dieſes 
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dem erjten jtärferen Anfturm. Nun war ja gewiß Gays „Beggars 
Opera“ (Bettler-Oper) keineswegs große Kunſt; aber die nationalen 
Vollsweijen, aus denen jie zufammengeftellt war, unterjtügten jo 
lebendig den Spott gegen den Unfug der italienifchen Oper, daß man 
zum erjtenmal in weiteften Kreijen dieje al3 fremdländijche, unnationale 
Kunft empfand. Die Opernafademie lodte plöglich umſonſt mit den 
klangvollſten Virtuojennamen, das Haus blieb leer und mußte am 
1. Juli 1728 jeine Pforten jchließen. 

Nachdem der erjte Sturm der „Bettler-Oper”, die ja aud) ihrer- 
feit3 feine künftlerifchen Kräfte ins Feld führen konnte, überjtanden 
war, tauchte die Ausjicht auf neue Erfolge der italienischen Oper 
wieder auf. Der technijche LXeiter der Opernakademie, Heidegger, hatte 
das Haus und die Requiſiten aufgekauft und brachte nun mit Hilfe 
von Subjfribenten eine Art „Geſellſchaft mit bejchränfter Haftung“ 
zufammen, die ihn als technijchen, Händel als fünftlerijchen Leiter be- 
jtätigte. Wieder machte ſich Händel nad) Ftalien auf, wo er jegt die 
neapolitanijche Oper in höchſter Blüte traf, gewann dort eine Künjtler- 
ihar, jah auf dem Nüdwege 1729 zum Ießtenmal feine 80 jährige 
Mutter und vollendete bei all diejer Aufregung feine neue Oper 
„Lotario“, mit der das neue Unternehmen am 1. Dezember 1729 
eröffnet wurde. Dieſes Theater, für das Händel jech3 neue Opern 
ſchuf, konnte ſich vier Jahre Halten. E3 jcheiterte noch viel offen- 
fundiger, al3 die Opernafademie, am Birtuojentum und an der uns 
jinnigen Anmaßung der Sänger. Die Entlafjung des Rajtraten 
Senejino brachte die Entjcheidung. Daß der Kraftmenſch Händel, 
der doch ſchon oft über widerjpenftige Künftler Herr geworden war, 
diesmal nicht Sieger blieb, lag daran, daß die Virtuojen von einer 
politiichen Oppojitionspartei aufgehegt und unterjtüßt wurden, bie 
in dem vom Hofe begünftigten Händel den König und das Minifterium 
jelber treffen wollten. Aber Händel war nicht der Mann dazu, jchnelf 
vom Plage zu weichen, erjt recht nicht, al3 dieje Gegenpartei nun 
jelber in dem bisherigen Gebäude eine italienische Oper eröffnete. 
Wieder eilte er nad) Stalien, brachte eine neue Gejellichaft zufammen, 
mietete das Coventgarden-Theater und brachte e3 fertig, daß er 
noch vor der Gegenpartei, am 30. Oktober 1733, mit feinen Bor- 
jtellungen beginnen fonnte. Händel gab auch nicht nad, als der 
ichlaue Heidegger, der jehr wohl wußte, daß hier nicht die Kom— 
ponijten, jondern ausschließlich die Virtuojen den Ausſchlag gaben, 
fih von dem Unternehmen zurüdzog, als die Gegner die beiden be- 
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rühmteften Kajtraten der Zeit, Senefino und Farinelli, ins Feld 
führten. Vier Jahre dauerte der für die Kunſt wertloſe Wettjtreit, 
bei dem Händel neun Opern als Kampfmittel umſonſt einjegte. Auch 
die Hühnennatur Händel3 verjagte diejen unfinnigen Anftrengungen 
gegenüber; ein Sclagfluß, der den Meijter körperlich Tähmte und 
auch jeinen Geiſt zeitweilig ftörte, bejchleunigte den Untergang des 
Unternehmens. Am 1. Juni 1737 mußte Händel als geſchäftlich rui- 
nierter Mann fein Unternehmen einftellen. Die Gegner konnten 
nit triumphieren, denn zehn Tage jpäter ereilte jie dasjelbe 
Schickſal. 

Die ſchwere Heimſuchung muß Händel aufs tiefſte erſchüttert 
haben. Sprechen Einzelheiten, vor allem die Tatſache, daß Händel 
ſchon vorher auf die dramatiſche Aufführung der Oratorien verzichtet 
hat, dafür, daß ſchon früher andere Kunſtideale neben der italie— 
niſchen Oper in ihm nach Geltung rangen, ſo war nunmehr ſeine 
Freude an der Gattung, in ber er bislang die ſtärkſten Erfolge ge— 
wonnen, dahin. Denn wenn er auch nad) der in Aachen mit faft 
wunderbarem Erfolg betriebenen Gewaltkur die neuen Opernunter- 
nehmungen des unvermwüjtlichen, beim Schiffbruche anderer immer 
nod) einen Vorteil für ſich herausichlagenden Heidegger mit mehreren 
Opern unterftügte, jo war da3 weniger fünftlerifcher Drang, als jene 
Beharrlichkeit des tapferen Kämpfer, der aud) einen verlorenen Poſten 
nicht preisgeben will. Aber mit der 1741 aufgeführten „Deidamia“ 
fehrte er der italienischen Oper endgültig den Rüden. 

Inzwiſchen war Händel ſchon mit mehreren Werfen in die 
DOffentlichfeit getreten, die nicht nur die innere Wandlung bezeugten, 
bie im Grunde fogar eine Befämpfung der italienijden 
Oper bedeuteten. Denn das find Händel3 Dratorien, wenn vielleicht 
auch ihrem Schöpfer jelber dieſe Abjicht nicht völlig Har war. Es 
war in ihm eben der Deutjche, der germanijche Künftler mit aller 
Gewalt Tebendig geworden. Diejer mußte, wenn er fein Bollstum 
fünftlerijch ausleben wollte, die italienijche Afterfunft befämpfen, wenn 
nicht in der Theorie, jo durch jein Schaffen. England war für Händel 
zum Vaterland geworden. Das war bei der Stammesverwandtichaft 
für den Deutfchen vor Friedrich II. Zeit in geiftiger Hinficht eher 
Stärkung nationalen Empfindens, ald das Gegenteil. Wir müſſen 
bedenken, daß auch die deutjche Literatur nur auf dem Wege über 
England zur Nationalliteratur geworden it. Mit dem Oratorium 
aber, wie er es gejchaffen, gab Händel England einen nationalen 
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Erjaß für die italienifdhe Oper. Dieſe programmatijche 
Bedeutung de3 Oratoriums wird nad) meinem Gefühl von Händels 
Biographen nicht genügend betont, vielleicht weil fie ihres Helden 
Tätigfeit für die italienijche Oper zu hoch bewerten. Aber es ift 
ganz Far, daß Händel jeinem Oratorium eine derartige Aufgabe zu- 
traute. Er zerjchnitt zunächſt jchroff da3 Band, mit dem das Dra- 
torium mehr oder weniger an den katholiſchen Kultus geknüpft 
war. Er hütete ji) aber jehr wohl, jein Oratorium nun etwa mit dem 
Kultus der anglifanifchen oder evangeliihen Kirche zu verbinden, 
vielmehr jchuf er daraus eine ganz freie, durch Feinerlei außer- 
fünjtlerifche Aufgaben beengte Kunftform. Zwiſchen jeinen Oratorien 
weltlichen und geiftlichen Inhalts iſt da fein Unterjchied. Im übrigen 
find jeine bibliſchen Oratorien nicht einmal als geiftlich, geſchweige 
denn als kirchlich, zu bezeichnen; ihr religiöjer Unterton liegt in der 
Gejamtmweltanjchauung. Die altteftamentarifchen Stoffe waren in Eng- 
land neben den altflafjiichen am volfstümlichjten. Da Händel über- 
dies mit Vorliebe jene Vorwürfe aufgriff, die das Ringen und Leiden 
eine Volkes um feine Freiheit zum Inhalte haben, fam er aud) 
hier dem ausgeprägteften Nationalgefühl entgegen. Eine nationale 
Tat war ferner die Wahl der engliihen Sprache, die Preisgabe der 
für die Oper allein geltenden italienifchen. Das mußte diefen Werfen 
gleich eine ganz andere Stellung geben. National und feineswegs 
bloß fünftlerifch war endlich die hervorragende Stellung des Chor. 
Der Chorgefang war das einzige Gebiet der Mufif, auf dem das 
damalige England etwas Bejonderes und durchaus Eigenartiges 
leijtete, war übrigens andererjeit3 die ſchwächſte Seite der italie- 
nijhen Oper. Daß er feine der muſikaliſchen Kräfte derjelben 
opfern wollte, zeigt ſich ſchon äußerlicd) darin, daß Händel die bis- 
herige Zweiteiligfeit des Oratoriums aufgab und es gleich der ita- 
fienifchen Oper dreiaftig machte. Den Reiz des Solo- und Duett 
gejangs gab er wohlweislich nicht preis — nur „Israel in Ägypten‘ 
zeigt ein einfeitiges Übergewicht der Chöre, dem Händel übrigenz jelbjt 
abzuhelfen ſtrebte — er verjtärfte aber die muſikaliſchen NReizmittel 
außer durch den Chor, durd) die auch feinen eigenen Opern gegen- 
über viel reichere Behandlung des Orcheſters und endlich durch die 
Orgelfonzerte, die er in den Zwiſchenakten vortrug. Ich verjtehe 
nicht, weshalb man diefen Braucd bei den heutigen Aufführungen auf- 
gegeben hat. Da Händel ihn nicht nur eingeführt, jondern zeitlebens 
beibehalten hat, haben ihn doc ſicher nicht bloß die Luft als Vir— 
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tuoje zu glänzen, jondern aud) jtarfe fünftlerifche Erwägungen geleitet. 
Es iſt leicht einzufehen, da er auf diefe Weije dem Oratorium noch 
einen bejonderen Reichtum an einer der Oper völlig fremden In— 
ftrumentalmufit verleihen wollte. Als wenigjtens ſtark empfundener 
Grundſatz ift dann endlich die dauernde Ablehnung einer theatralijchen 
Aufführung der Dratorien zu erwähnen. Händel, der die italienijche 
Muſik jo genau fannte und ihre Entwidlung aufmerkjam verfolgte, 
hatte wohl eingefehen, daß jede derartige Verbindung mit dem 
Theater das Oratorium unbedingt ins Theatraliich-Opernhafte Hinein- 
ziehen mußte. Das gerade aber mwollte er vermeiden. 

Wir können zujammenfajjen: Händel hatte die Nichtigkeit der 
italienijchen Oper erfannt oder doc) wenigitens die Überzeugung ge— 
mwonnen, daß fie nicht die wünjchenswerte Kunftgattung für das eng- 
liiche (und damit auch für das deutjche) Volf ſei. Er fuchte nad 
einem den nationalen Bedürfnijjen entiprechenden Erſatz. Das Mufil- 
drama hat er nicht gefunden; in der Hinficht Hat er ji) aus dem 
Bannfreis der italienischen Oper nicht frei zu machen vermod)t. So 
wandte er jich überhaupt vom Theater ab und jchuf eine neue Form 
ber öffentlichen, weitelten reifen zugänglichen Mufifaufführung im 
Oratorium. Die innere Berechtigung jeines Vorgehens wird noch 
mehr, al3 duch den Erfolg feiner Werfe bewiefen durch die Be— 
deutung, die diejelben jeit anderthalb Jahrhunderten für das Mufil- 
leben auch Deutichlands gewonnen haben. Hier brad) der „Meſſias“ 
den anderen Schöpfungen des Meiſters Bahn, jobald die meijt Heinen 
Mufitverhältniffe die Mittel zur Bewältigung der Aufgabe boten. 
Gerade Händels Werke haben aber auch zur Verſtärkung dieſer mufi- 
falifchen Mittel wejentlich beigetragen; fie jtehen mit der Entſtehungs— 
gefhichte unferer Mufikfefte und der großen Chorvereinigungen im 
engiten Zufammenhang. Seither empfinden wir Händel Dratorien ala 
unfere große Feſtmuſik im beiten und feierlichjten Sinne de3 Wortes. 
E3 ift aber ganz ficher, daß in der Hinficht der Höhepunkt der 
Wirkung diefer Werke noch nicht erreicht ift. Nicht nur dag von den 
26 Dratorien Händel3 noch manche dem heutigen Mufikleben wieder- 
gewonnen werden könnten, wichtiger ift, daß eine treue Wiedergabe 
an die Stelle der zahlreichen, den Charakter der Werke vielfach ge- 
radezu entjtellenden Bearbeitungen tritt. Es ift das Verdienft 
Sriedrih Chryſanders (1826—1901), dem allein auc das 
Zuftandelommen der hundert Bände ſtarken Gejamtausgabe zu danken 
ift, die Mittel angegeben zu haben, die ung „echte“ Händelaufführungen 
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verichaffen können. Bisher hat der Erfolg überall dort, wo feine 
Ratjchläge befolgt wurden (Frik Volbad) in Mainz erwarb ji) hier 
ganz bejondere Verdienjte) die Richtigkeit diefer Grundſätze erwieſen. 
Unbedingtes Erfordernis ift die Verbeſſerung der deutjchen Über- 
jegung; find die Dichtungen der Händeljchen Dratorien ſchon im 
Driginal zumeift ungejchidt, jo verjtößt die deutjche Übertragung von 
Gervinus nad) Wort und Sinn gegen Mufif und Handlung. Eben- 
fall dramaturgifcher Art ift die Forderung nad Kürzung. Nicht 
nur daß Händel jelber für die Aufführungen unbedenklich jtrich, wenn 
dadurd; die Wirkung erhöht wurde, e3 find in den Oratorien aud) 
viele Stüde, die nur für bejtimmte Gelegenheiten oder Sänger be- 
ftimmt waren und zu beliebiger Verwendung aufgenommen find. Die 
widhtigjte und unumgänglichfte Forderung iſt die Wiederherftellung 
des Händeljchen Orchefters, vor allem in der Berftärfung der Blas— 
inftrumente; denn darauf beruht die Klangſchönheit diefer Inſtru— 
mentation. Händel verlangt aber 3.8. zu 12 erjten PViolinen, 10 
Oboen, 8 Trompeten, 8 Hörner, 6 Fagotte u. ſ. w. Das iſt ein ganz 
anderer Klangförper, als ihn unjer heutiges Orchejter mit jeiner Be— 
vorzugung des Streichförpers bietet. Daß die Orgel nicht fehlen darf, 
ift jelbitverftändlich. Man jollte aber aud) danad) tradhten, das Klavi— 
zimbel und die anderen gezupften Saiteninjtrumente (Harfe, Laute, 
Theorbe) wieder einzuführen. — Sicher ebenfallö berechtigt, aber be- 
jonders ſchwer erfüllbar iſt Chryjanders vierte Forderung nad) der 
melodijhen Ergänzung der Singftimmen. Daß Händel — im Ge 
genjat zu Bad), der alle Stimmen ausjchrieb — mit der in jener 
Beit allgemein üblichen virtuofen Ausihmüdung der Melodien 
rechnete, jteht fejt; ebenjo, daß mancher Melodiegang in der Auf» 
zeichnung ohne die vom Komponijten erwartete Ausſchmückung troden 
und reizlos ift. Eine vorjichtige Bearbeitung der Melodien iſt aljo 
mohl geboten, aber man darf dabei nicht im Unflaren darüber 
fein, daß hier weniger hiſtoriſche, al3 geijtige Geſichtspunkte maß- 
gebend jein müjjen. Fügte ji) Händel in dieſer Hinficht dem 
Gejhmad und Gebrauch feiner Zeit, fo haben die heutigen Hörer 
Anſpruch darauf, daß nunmehr ihr Empfinden berüdjichtigt wird. 
Da darf aber nicht vergelien werden, daß wir in jehr vielen Fällen 
einen reichen Ziergeſang als veraltet oder gar künſtleriſch unwahr 
empfinden. Mit einer jolchen Beeinträchtigung des lebendigen Ein- 
druds wäre die Treue gegen das gejchichtlich Geweſene zu teuer erfauft. 

Nachdem nunmehr die allgemeinen Gefichtspunfte für die Be— 
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urteilung des Händelſchen Oratorium gegeben jind — man ver» 
gleiche noch für die Einftellung in die Gejamtentwidlung Buch VI, 
Kap. 6, 1 — mollen wir noch Händel3 Leben in der Zeit kennen 
lernen, in der dieſe Werke entjtanden jind. 

Daß Händel noch in feiner römiſchen Zeit feine erjten Oratorien 
„Resurrezione“ und „Trionfo del tempo“ jchrieb, ift oben erwähnt. 
Bemerkenswert ift, daß in dem legteren Werke Händeld Bereicherung 
und Vertiefung des Orchejter3 auch die gleichgerichteten Bejtrebungen 
Scarlattis weit Hinter fi Tieß. Ein Jahrzehnt jpäter 1720 ſchuf 
dann Händel in dem jtilleren Aufenthalt zu Cannons die beiden 
erjten eigentlihen Dratorien „Eſther“ und „Acis und Galathea”. 
Es ift für uns nad) ben allgemeinen Ausführungen befonders wertvoll 
zu hören, daß der Frei um den Herzog von Chandos, aus dem bie 
Anregung zu diefen Werfen hervorging, die Hebung der national 
engliichen Kunſt und ihre Befreiung vom Auslande grundſätzlich an— 
ftrebte. Unmittelbar an den Aufenthalt in Chandos Schloß ji dann 
die äußerlich jo glänzende Periode der „Königlichen Opernafademie”, 
und damit die umbejtrittene Vorherrichaft der italienischen Oper im 
englifchen Muſikleben. Daß Händel auch in diejer Zeit nicht jeine 
ganze Niejenkraft für das Theater verbrauchte, bemweift u. a. Die 
„Krönungshymne‘ für Georg II. (1727), die der Gelegenheit ent- 
Iprechend echt volfstümliche Töne anfchlägt. Bedeutungsvolleres ge— 
Ihah, während Händel in der zweiten Akademie um den Fortbeitand 
der italienijchen Oper kämpfte. Im Februar 1731 brachte Bernhard 
Gates mit den unter jeiner Leitung jtehenden föniglichen Kapell- 
fnaben Händels „Eſther“ zur dramatiichen Aufführung. Die Dar— 
bietung hatte bei ziweimaliger Wiederholung vor geladenen Gäften 
jolhen Erfolg, dat des Meifters königliche Schülerin diejelbe Auf- 
führung im Opernhaufe wünſchte. Da erhob der Biſchof von 
London, Gibjon, Einfpradhe und verweigerte die Erlaubnis zur dra— 
matijchen Aktion eines bibliſchen Stoffes jelbjt für den Fall, daf die 
Knaben mit den Singrollen in der Hand jpielen würden. Der Bijchof 
hat Händel und der Kunjt mit feinem Verbot einen ungeahnten Dienft 
erwiejen; denn von hier datiert die Befreiung des Oratorium von 
der Bühne. 

Ob Händel jofort die großen Vorteile diefer Loslöjung, unter 
denen eine wirklich fünftleriiche Ausnugung des Chores obenan jteht, 
erfannt hat, bleibe dahingeftellt. Jedenfalls wollte er von jetzt ab 
nie mehr etwa3 von Bühnenaufführungen feiner Oratorien wiſſen, 
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und als im nächſten Jahre eine jolche der „‚Ejther‘ von anderer Seite 
angelündigt wurde, fam er ihr durch eine eigene im Haymarket-Theater 
zubor, mit der ausdrüdlihen Ankündigung: „Es wird Feine Aktion 
auf der Bühne fein, aber man wird das Theater in einer pafjenden 
Weije für die Verſammlung ausfhmüden. Die Sänger und Muſiker 
werden aufgeitellt fein, wie bei der Krönungsfeier (alfo auf einer 
Galerie). Der Erfolg konnte Händel in der Überzeugung, daß das 
die geeignete Aufführungsform für Oratorien jei, nur bejtärfen. Und 
zwar nicht bloß für die geiftlichereligiöjen Inhalts. Walt gleichzeitig 
war aud) die zweite Schöpfung aus der Zeit von Cannons, „Acis 
und Galathea“, ebenfalls von fremder Seite wieder aufgeführt worden 
und zwar mit großem theatraliihem Prunk als Paftoraloper. Da 
gab Händel gewiſſermaßen die Korrektur, indem er am 10. Juni 1732 
bei jeiner Aufführung anfündigte: „Es wird feine Aktion auf ber 
Bühne ftattfinden, aber die Szene wird in maleriſcher Weije eine 
ländliche Anſicht darjtellen mit Felſen, Laubgängen, Quellen und 
Grotten, zwijchen welchen ein Chor von Nymphen und Schäfern an= 
gebracht jein wird; die Stleider und Dekorationen jind dem Gegen- 
ſtand angemejjen.” Es wäre zu erwägen, ob eine ähnliche Verſtärkung 
des Stimmungs-Hintergrundes auch heute nod) für die Gattung des 
weltlichen Oratoriums in Betracht käme. Man hat in der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts jich ja jehr um dieje Gattung bemüht, 
vielleicht aud) deshalb mit jo geringem Erfolg, weil man über die 
Grenzen der Annäherung and Dramatijche ſich nicht recht Far wurde. 
Ich glaube nicht, daß man fich hier mit Glück auf Händels Vorbild wird 
berufen fönnen; eher wird die heutige Zeit eine Berjtärfung der 
Stimmung im Sonzertjaal durd die Verdedung der ausführenden 
Kräfte erreichen. Für Händel waren jein „Acis“ und in noch höherem 
Maße die fpäteren Werte „Semele“ (1744) und „Herakles“ (1745) 
im Grunde Opern, aber in der nad) jeiner Vorftellung reformierten 
Geftalt. Händel hat die Opernreform offenbar nur als mufikalifche 
Aufgabe (Wiederbelebung des Chores, Befreiung des Sologejanges 
vom Virtuoſentum) angejehen, während die entjcheidende Verbejjerung 
von der Dichterijch-dramatiichen Seite ausgehen mußte. Er hat bei 
den genannten Werfen wohl nur aus der Erkenntnis heraus, daß 
das Publikum im Theater nur die Italiener genießen wolle, zur 
Aufführungsform der Dratorien gegriffen. Heute, wo uns die Arbeit 
von Gluck bis Wagner eine gejunde Opernform und darüber hinaus 
das echte Mujifdrama gebradht hat, würden wir Dratorienauf- 
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führungen in Koſtüm und mit Szenerie eher al3 Abſchwächung, 
denn al3 Verftärfung empfinden. — 

Durd) die gejchilderten Aufführungen war bei Händel die Freude 
an der Dratorientompojition wieder angeregt. Er gab jie darum 
auch während der leidenjchaftlichen Arbeit für die italienijhe Oper 
nicht wieder auf, ſchuf zunächſt 1733 „Debora“ und noch im gleichen 
Jahre für die großen Univerjitätsfeftlichkeiten in Orford „Athalia“. 
Daß er die ihm nad) den großen Erfolgen zugedacdhte Ernennung zum 
Ehrendoktor diejer Univerfität ablehnte, verdient deshalb Erwähnung, 
weil uns hier wohl zum erjtenmal ein echter Standesftolz des Muſikers 
begegnet, der gar nicht3 mit dem Hochmut des im übrigen meiſt 
charakterloſen Virtuojengejindel gemein hatte. Bekanntlich iſt e3 im 
übrigen erjt im 19. Jahrhundert der Arbeit von Männern wie Beet- 
hoven, Weber und Liſzt gelungen, diejes Standesgefühl in weiteren 
Mufiferfreijen einzubürgern. In London ſelbſt brachte Händel 1735 
während der Faltenzeit in 14 Konzerten jeine jämtlichen bisherigen 
Dratorienfhöpfungen zu Gehör. Hier fügte er auch die bereitö er- 
mwähnten Orgelkonzerte ein. Händel muß nad) dem übereinſtimmen— 
den Zeugnis aller Zeitgenojjen ein glänzender Orgelfpieler gemwejen 
fein, der nad) Matthefons Zeugnis höchſtens in Bach einen Rivalen 
bejaß. Händels neugemwedte Freude an der Ehorfompojition juchte ſich 
von nun ab immer neue Betätigung. So benußte er den alten Ge— 
brauch der engliſchen Muſiker das Cäcilienfeft zu feiern und vertonte 
Drydens in England jtet3 hochgeihägte Dichtung: „Das Ale 
randerfejt oder die Macht der Tonkunft. Eine Ode zu Ehren der 
heiligen Cäcilia.” Das im Februar 1736 zuerjt aufgeführte Werk 
iſt bis heute das befanntefte der weltlichen Dratorien Händel3 ge- 
blieben, troßdem die Dichtung jo unlogiſch ift, daß der Unvorbereitete 
beim erjten Hören faum die inneren Zufammenhänge erfajjen 
bürfte. Den Wert der Kompofition Händel hat Kretzſchmar durch 
die Bezeichnung als „Paradigmenſammlung zur Mujikäfthetif des 
18. Jahrhunderts‘ treffend charakteriliert. Der Stoff brachte es mit 
ih, daß Händel weniger jeine hervorragendite Fähigkeit der Charak— 
terifierung einer Individualität leuchten lajjen fonnte, vielmehr für 
die gejchilderten Wirkungen der Muſik einen möglichit typifchen Aus— 
drud jchaffen mußte — mie vollflommen ihm da3 gelungen, zeigt 
am bejten die „Kriegsmuſik“ des zweiten Teils, der man — wenn 
die Bezeichnung für Muſik angängig wäre — eine jprichwörtliche 
Geltung zujchreiben dürfte. In diefer Hinficht einer mehr typiſchen 
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Ausſprache der Mufik find dem „Alexanderfeſt“ verwandt die 1739 
aufgeführte „Kleine Cäcilienode”, ebenfall3 nad) einem Ge— 
Dicht Drydens, und das eigenartige dreiteilige Werf, das diejelben 
Gedanken in größerem Maßſtabe durchführte: „L’Allegro ed il 
Pensieroso ed il Moderato“ (1740). Dieje beiden Werfe verzichten 
völlig auf die Unterftügung durd) eine Handlung, jehen vielmehr ihre 
Aufgabe in der muſikaliſchen Wiedergabe bejtimmter Affefte. Es ift 
ſehr jchade, daß die ungejchidte Bearbeitung der jchon übermäßig 
mit Allegorie und Neflerion bejchwerten Dichtung „Frohſinn und 
Schwermut“ Miltons den Genuß diejes Werkes jo jehr erjchwert. 
E3 nimmt in der umfangreichen Mufikliteratur, die der Schilderung 
der menschlichen Temperamente gewidmet ift, weitaus den erſten Plaß 
ein. Die Gegenüberjtellung de3 „Allegro“, de3 weltfröhlichen immer 
heiteren zum „Pensieroso“, dem mweltabgewandten, zur Melancholie 
neigenden tiefjinnigen Menjchen — den von ihm hinzugefügten Aus— 
gleich zwijchen beiden Richtungen im „„Moderato“ ließ Händel jpäter 
wieder fallen — hat Händel Gelegenheit geboten, den unerfjchöpf- 
lihen Reichtum feiner mufifalifchen Farbenpalette über eine Reihe 
meifterhafter leinbilder auszugießen. Bon überjchwenglichiter Luftig- 
feit bis zur ergreifenden Traurigkeit it die ganze Leiter der menjch- 
lihen Empfindungen durchlaufen und in einer nirgend3 mwiederfehren- 
den Weije ift das Zufammenleben mit der Natur in Tönen gefeiert. 
Ein höheres Loblied ift der Muſik nicht gejungen worden, trogdem 
leider die Dichtung die Gelegenheit diefe mufifaliiche Grunditimmung 
auch in Worten auszudrüden, nicht wahrnimmt. Händel fonnte in 
diejer Zeit den Troſt der Muſik wohl gebrauchen, denn an feiner 
öffentlichen Wirkjamfeit erlebte er damals in London wenig Freude. 

Als Händel Anfang November 1737 gejund von Nahen zurüde 
gefehrt war, fand er bald eine würdige Aufgabe für feine nun immer 
ungehemmter durchbrechende Luft zur Chorfompojition in der ge» 
waltigen „Trauerhymne“ auf den noch im gleichen Monat erfolgten 
Tod der Königin Karoline, einer echten VBerehrerin Händels. Der 
Sommer 1738 bradte dann als erjte Betätigung jeiner neuen, nun 
ganz geflärten Auffaſſung vom Oratorium den gewaltigen „Saul“, 
der bei allen in der Dichtung begründeten Mängeln allein jchon 
durch die beiden Szenen des „Siegesfeſtes“ (1. Akt) und der „Trauer— 
feier” (3. Alt) von einer geijtigen Größe und einer jo glanzvollen 
Schönheit ift, daß alle Mittel aufgewendet werden müßten, um das 
Werf zum Gemeinbejig unjeres Mufiklebens zu machen. Schon vier 
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Tage nach Vollendung diefes Werkes machte fi) Händel, in dem bie 
volle Spannkraft feiner Jünglingsjahre wieder erwacht war, an ein 
neued. Die Gewalt des alten Tejtamentes hatte ihn bei der Vertonung 
bon Davids Slagegefang um Saul jo ergriffen, daß er jebt eine 
andere alttejtamentarijche Dichtung, den Preisgejang der Israeliten 
nad) dem Untergang Pharaos wörtlich in Muſik feste. Händel mochte 
jelber von der dramatifhen Wucht feiner Schöpfung jo ergriffen fein, 
daß er die Notwendigkeit fühlte, diefem Höhepunkte der Begeijterung 
eines Volkes die geſchichtlichen Grundlagen derjelben vorauszujchiden. 
So wurde das zuerjt fomponierte zum dritten Teil eines Oratoriums, 
bejjen zweitem die Plagen Ägyptens und der Auszug der Israeliten 
zugeteilt wurden, während ber erſte die Totenflage über Joſef ent» 
hielt. Dieſes ganze in einem einzigen Monat gejchaffene Werk ift 
dad gewaltigite aller Chorwerfe „Jsrael in Ägypten”. Falt 
das ganze Werk bejteht ala echtes Volksepos aus Chören. „Mit 
unerhörter, faſt erjchredender Gewalt brach der Tonſtrom hervor, 
al3 Händel nun endlich rüdhaltlos die Schleufen feiner Kunft öffnete, 
und man jah mit Staunen, daß er die größten harmonifchen Mafjen 
fo leicht zu führen wußte, wie den Einzelgefang, und daß er im aus— 
gedehnteften und kunſtvollſten achtſtimmigen Chore jo deutlich, jo ein- 
fach und jo ausdrudsvoll jprechen Eonnte, al3 ob die Worte nur einer 
einzigen Perjon in den Mund gelegt wären”. 

Das Rieſenwerk hatte bei der erjten Aufführung in London feinen 
rechten Erfolg. Man braucht die Urjache dafür nicht in der Form 
— dem Übergewicht der Chöre — zu juchen. Wie hätten Zuhörer, 
die jeit Jahren nur in der gewiß Tieblichen, aber weichlichen und ver— 
weichlichenden Flachlandſchaft der italienischen Oper gelebt hatten, 
Verſtändnis haben follen für dieje dolomitengleich aufgetürmten Berg- 
majjen einer bi3 dahin ungeahnten Kunſt. 

Aber die damaligen Londoner Verhältnijje waren überhaupt un— 
günftig. War man durch die langen Streitereien um bie italienijche 
Dper mujilmüde geworden, jo rüdte der Krieg mit Spanien ganz 
andere nterejfen in den Vordergrund. So fand auch das nädhite 
Werk, das bereit3 bejprochene „L’Allegro ed il Pensieroso“, bei 
aller Liebensmwürbdigfeit zunächſt nicht den rechten Anklang, und 
Händel, der ohne die lebendige Anteilnahme weiter Kreije ſich nicht 
wohl fühlte, dachte bereit3 daran, einen anderen Wirkungsfreis zu 
ſuchen, al3 zur rechten Zeit eine Einladung des Vizekönigs von Jrland 
ihn nad) Dublin berief, wo bei günftigen Mufitverhältnifjen die jtören- 
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den Einflüffe des Londoner Lebens fehlten. Die Dubliner Chorvereine 
hatten fich erboten in Händel3 Konzerten mitzuwirken, wenn er da— 
für ein Konzert zum beften ihrer Wohltätigkeitsanftalten geben würde. 
Händel verſprach darüber hinaus, „etwas von feiner beiten Muſik“ 
für dieſes Konzert zu jchaffen. Er hat Wort gehalten; denn das 
neue Werf, das bei diefer Gelegenheit am 13. April 1742 zum erjten- 
mal aufgeführt wurde, war der „Meſſias“. So unerhört der Er- 
folg der übrigen Konzerte gemwejen war, er wurde durch den dieſes 
neuen Oratoriums überboten. Was die Dubliner Zeitungen damals 
ſagten: „Nach dem Urteil der beiten Kunſtkenner übertrifft diefe Muſik 
weit alles von ähnlicher Art, was hier oder in irgend einem Lande 
gehört worden,‘ können wir heute noch unterjchreiben. Die Aufgabe, 
die ſich Klopftod in jeinem „Meſſias“ tellte, it hier gelöft. Wenn 
Herder dem epifchen Dichter mit Recht zum Vorwurf madıte, daß er 
mehr feiere al3 erzählte, jo reifte aus denjelben Abjichten danf der Mit- 
wirfung der Mufif hier ein ftilreines Kunftwerf. Derjelbe Herder 
urteilt darum von Händels Schöpfung: „Dies große Stüd, auf ein- 
fachen bibliſchen Worten beruhend, ijt wert zu dauern, jo lang eine 
Saite gerührt, ein Inftrument angehaucht wird.“ Auch das weitere 
Wort Herders trifft heute noch zu, daß der Meſſias „überall die 
dauernde Trompete von Händel Ruhm geworden und geblieben iſt.“ 

Der „Meſſias“ Hat aber nicht nur dem Oratorium den Weg 
durch die Welt geebnet, jondern auch bi3 auf den heutigen Tag die 
Auffaſſung von Geftalt und Aufgabe des Oratoriums in meiteiten 
Streifen beeinflußt. Und zwar in einjeitiger Weife. Denn in formaler 
Hinſicht fteht der ‚„„Meifias unter Händel3 Dratorien allein. Es 
zeugt für die Fülle, in der Händels jchöpferiiche Kraft ausjtrömte, 
al3 er endlich die feiner Perjönlichkeit zufagende Kunftform gefunden 
hatte, daß er Hinter einander drei neue, von der Hauptform feines 
Oratorium abweichende Typen fchaffen fonnte. Wahrt die große Maſſe 
der Händeljhen Dratorien die dramatijche Grundform, jo gab er in 
„WAllegro“, wie bereit3 ausgeführt, ein mufifalifches Gemälde. In 
„Israel in Ägypten” griff er ſodann auf die ältere Hiftorienform 
mit der Rolle des rezitatorisch die Gejchehnifje verbindenden Erzähleng 
zurüd. Im „Meſſias“ fehlt zum Teil aud) diejer, ebenjo wie der 
dramatische Dialog. Hier handelt es jid) um eine in der Form lyriſche, 
nur durch die Stärfe der Empfindung dramatiſch belebte Betrachtung 
der Gejchichte des Heilandes. 

Schon das nächſte Oratorium, das Händel unmittelbar nad) dem 
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„Meſſias“ aufnahm und in jo furzer Zeit vollendete, daß er für 
beide Riejenwerfe zufammen nur zehn Wochen brauchte, ift wieder 
ein dramatifche® Oratorium. Der „Samſon“, der am 18. Fe 
bruar 1743 in London aufgeführt wurde, brady nun auch endgültig 
ben Widerftand der Londoner gegen die neue Kunftgattung. Bon jet 
ab bildeten die zwölf Oratorienaufführungen, die er alljährli in 
ber Faſtenzeit veranftaltete, den Höhepunkt des englifchen Mufikfebens. 

Händel nahte dem Greifenalter, aber feine jchöpferiiche Kraft 
war unverfieglich. Nach 1743 jchuf er außer dem Dettinger Tedeum 
nod) 14 DOratorien. Weltliche und biblifhe Stoffe jtehen neben einan- 
der; in Händel Kunſt war diefer Gegenjat ausgeglichen. „Der muſi— 
falifche Stil ift im Großen und Ganzen für alle Werke derjelbe; die 
auftretenden Verjchiedenheiten find lediglich Modifikationen der Aus— 
drudsweijen, durch den Charakter und die Eigentümlichfeiten des be— 
treffenden Werfes bedingt.” Unter diejen jpäteren Oratorien befin- 
det ji) der „Yudas Makkabäus“ (1746), in dem ein unbändiger 
Freiheitädrang mit jugendlicher Kraft ſich ausfebt. Über der Arbeit 
am legten Oratorium „Jephta“ (1751) fing der Meifter an zu er- 
blinden. Die Handjchrift verrät im Berfall der Schriftzüge die Fort- 
jchritte der Krankheit. Aber der Geift dieſes Mannes ſtand noch in 
voller Kraft und dieſes Werf gehört in die erjte Reihe feiner 
Schöpfungen. Auch die volle Erblindung änderte faum etivas an feiner 
gewohnten mujfifalifchen Tätigkeit. Auch jet fanden, alljährlich feine 
Dratorienaufführungen ftatt; noch erbaute er Taufende durch fein 
wundervolles Orgeljpiel. Erjchütternd aber war die Szene, wenn 
bei der Arie des Samjon: „Tiefdunkle Naht! nit Sonn’, nicht 
Mond erfreut mein Angeficht”, dem Meifter an der Orgel die Tränen 
aus den blinden Augen rannen. 

1759 am 14. April, zwiſchen Charfreitag und Oſtern ift Händel 
geftorben. England ehrte ihn durd) ein Grab in der Wejtminjterabtei. 
Das Denkmal Roubiliacs zeigt die Eraftjtrogende Heldengeftalt mit 
emporgerichteten Haupte, dem Sang eines Engels zu laujchen. Händel 
weiſt mit dem Finger empor, al3 zeige er ich jelbit den Weg feiner 
Kunft: hinauf in die Höhe, wo die größten Menjchen ihre größten 
Werke verrichten, wo in erhabenjten Worten die edeljten Gefühle 
leben. 
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Sweites Kapitel. 
Johann Sebaftian Badı. 


I. Charakter und £ebensgang. 


„Mir ift es bei Bad, al3 ob die ewige Harmonie fi) mit fi 
jelbft unterhielte, wie ſich'ſs etwa in Gottes Buſen furz vor der 
Schöpfung mag zugetragen haben.” Eines jener Urteile Goethes, in 
denen jein Genius weit über da3 Erfennungsvermögen hinaus — das 
war bei Goethe gerade auf muſikaliſchem Gebiete nicht in jolhem Maße 
feiner Zeit voraus — die Wahrheit fühlte und für ein wunderbares 
Geheimnis das erhellende Wort fand. Goethe fühlte hier eine Tat- 
ſache, die durch die gelehrte Mufifforfchung eigentlich nur beftätigt 
wurde, troßdem Kurzſichtige aus den Ergebnijjen oft das Gegenteil 
folgern mochten. Goethe empfand in der Bachſchen Muſik, daß fie über 
ben Beiten ftehe, daß fie in ihrem Beſten unabhängig fei von Zeit- 
und Lebensverhältnijjen, ja unabhängig von der Vorarbeit anderer. 
Man jpricht heute jo viel von den „Vorbereitern“ Bachs, man hat 
ihrer jo viele gefunden, daß man nahe daran ijt, in Bach gleichwie 
in Raffael oder Paleftrina nur die Vollendung einer langjam auf- 
fteigenden Pyramide zu jehen. Goethe, der für Raffael diejen treffen- 
den Vergleich gefunden hat, jah bei Bad) dagegen jenes wunderbarite 
Wirken des Genius, der nad) feinen Worten „auf feinen fremden 
Flügeln, und wären's die Flügel der Morgenröte, emporgehoben und 
fortgerüdt werden will. Seine eigenen Kräfte find’3, die ſich im 
Kindestraum entfalten, im Sünglingsleben bearbeiten, bis er ftarf 
und behend wie der Löwe des Gebirges auseilt auf Raub.“ 

Gewiß, jo töricht e3 wäre, die Fülle von Anregungen zu leugnen, 
die Bach aus der Mufik feiner Vorgänger und Zeitgenofjen geſchöpft 
hat, jo fiher er in formaler Hinficht als unmittelbarer Fort» 
ſetzer und Steigerer des VBorangehenden erjcheint, — jo trifft das 
alles doch eben nur die formale Seite der Mufif. Völlig neu, 
unbedingt von allem bisher Gejchaffenen ijt dagegen das, was erft 
die wahre Muſik ausmadht: Inhalt und Ausdruck ſeiner Kunft. 
Denn diejes ift feine Perſönlichkeit. Johann Sebajtian Bad) ift 
in der ganzen Muſikgeſchichte die erjte Perjönlichkeit in jenem höchſten 
Sinne, daß er in feiner Kunſt uns die Welt gibt, die er ji) aus 
jeinem Herzen heraus gejchaffen, die er in urgewaltiger Liebe mit feinem 
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eigenen Leben erfüllt hat. Wir haben im vorigen Kapitel erfahren, 
wie Händel, der in der ganzen Welt da3 Leben aufjuchte und das 
Charafterijtiiche diefes Lebens in feine Kunft einzufangen fuchte, ge- 
rade dadurch in Widerjtreit mit jeinem deutjchen Wejen geriet und 
nur im Kampfe mit dem von außen Empfangenen jein Beſtes ſchuf. 
Bad) juchte nirgendivo al3 in jich felber. Und hier fand er eine 
größere Welt, al3 fein Zeitgenoſſe bei den Völkern aller Länder, 
aller Zeiten entdedt hatte. Denn in ſich Hatte ja Bach alle die taufend- 
fältigen Erjcheinungen des wirklichen und ibealen Lebens aufge» 
nommen; aber weil es ihm nicht auf das Charafteriftifche diefer Er- 
jheinungen ankam, jondern auf die Lebenswerte, die feine Perjönlich- 
feit aus ihnen gewinnen fonnte, jo befreite er jie von allem AÄußer— 
fihen und Zufälligen und erhielt und gab nur da3 Ewige. Darum ift 
fein Schaffen aud) jo losgelöſt von den äußeren Berhältnijjen des 
Komponiften. Wohl ftand er im Amt, und aus den Forderungen 
feines Amtes entftand ein großer Teil feines Schaffens. Aber bie 
äußeren Berhältnifje wurden jo allenfall3 Anlaß zu jeinen Werfen, 
dieſe aber waren nie durch jene bedingt oder bejchränft. In einem 
engen, vielfach bedrüdten und verfümmerten Dajein jchuf feine Seele 
die gewaltigjten, freiejten, erhabenjten Tongebilde. Die Möglichkeit 
der Ausführung mit den ihm zu Gebote ftehenden Mitteln, ja mit 
den Ausdrudsmitteln jeiner Zeit, berührte ihn nicht. Sein ganzes 
2eben ijt jo auf's Innere gewendet, daß er die Kleinheit und Ber- 
gänglichkeit des Äußeren gar nicht fieht. In diefem Inneren aber 
lebte das Dauernde, Unbejchränfte, Ewige. 

Sa, da3 Ewige. Auch diejes Wort fteht in Goethes inhalt- 
ſchwerem Ausſpruche. Auf dieſem Ewigkeitsgehalt der Bachſchen 
Muſik beruht die in der ganzen Muſikgeſchichte alleinſtehende Er— 
iheinung, daß e3 ein Jahrhundert dauerte, bis der Menjchheit die 
Ahnung von ber gewaltigen Größe Bachs aufging, daß jet, mehr 
al3 anderthalb Jahrhunderte nad) ihres Schöpfer Tode, jeine Muſik 
überhaupt erjt anfängt Vollsgut zu werden. Ich Habe an anderer 
Stelle (S. 88 FF.) über die Begrenztheit der Wirkung der Mufit 
geiprohen und eine Erklärung für die verhältnismäßig furze Zeit 
ihrer Wirfungsfähigfeit zu geben verfucht. Wir haben gerade hier das 
naheliegende Beijpiel Händel, von dejjen riefigem Gejamtjchaffen 
ber weitaus größte Teil für die Gegenwart unlebendig ift. Ganz 
anders Bad, den feine Zeit als Tonjchöpfer nicht einmal unter bie 
allererjten rüden wollte. Seine Werfe waren in Kirche, Konzertjaal 
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und Haus lange Zeit verftummt. Mozart und Beethoven jchägten 
ihn hoc) ein; eine volle Bewertung war ihnen jchon deshalb unmöglich, 
weil jie zu wenig von ihm fannten. Selbjt die Bewunderung Men- 
delsjohns und Schumanns, die joviel für die Wiederbelebung Bachs 
getan haben, jcheint uns Heutigen nicht die ganze Riejenerjcheinung 
zu erfajjen. Das deutjche Volksempfinden mußte erjt wieder lebendig 
werden, bevor überhaupt Bad) verjtanden werden konnte. Und wir 
dürfen e3 zuverjichtlich ausjprechen, daß das Verſtändnis Bachs und 
die Liebe zu ihm im gleihen Maße wachſen werden, wie das Ge— 
fühl für deutſche Art ſich jteigern wird. Das hat Richard Wagner, 
der überall den Spuren deutjchen Lebens nachging, mit befonderem 
Nachdruck hervorgehoben: „Will man die wunderbare Eigentümlich- 
feit, Kraft und Bedeutung des deutjchen Geiftes in einem unvergleichlid) 
beredten Bilde erfaſſen, jo blide man jcharf und finnvoll auf die 
jonjt faſt unerflärlich rätjelhafte Erjcheinung des muſikaliſchen Wun— 
bermannes Sebaftian Bad. Er ift die Geſchichte des inner- 
lihjten Lebens deutſchen Geiftes mährend des grauen 
vollen Jahrhunderts der gänzlichen Erlojchenheit de3 deutjchen 
Volkes.“ 

Wer dieſem Worte zuſtimmt, und wer ſollte es nicht tun?, wird 
dann auch erkennen, wie weit wir noch heute von dem richtigen 
Verhältnis zu Bach entfernt ſind. Gewiß, es iſt viel geſchehen. Was 
der beſcheidene Meiſter niemals zu hoffen wagte, woran er bei der 
Gleichgültigkeit der Mitwelt ſeinen Werken gegenüber niemals denken 
durfte, iſt Tatſache geworden: in ſtolzer Reihe ſtehen die ſämtlichen 
Werke Johann Sebaſtians in der Prachtausgabe der Bach— 
geſellſchaft da. Zahlreiche kleinere Ausgaben bieten auch dem beſcheiden 
Bemittelten die Möglichkeit, ſich eine Auswahl der Werke zuſammen— 
zuſtellen. Philipp Spittas große, ja allzugroße Bachbiographie bietet 
alles, was zum Verſtändnis des Gewaltigen führen fann; zahlreiche 
Heinere Schriften mögen den Fachmann, der dieje ganze Literatur 
überjieht, zu dem Glauben veranlajjen, „ein einjeitiger Bachkultus 
habe bereits zu viel getan’. (Heinrich Adolf Köftlin in feiner „Ge— 
Shichte dev Muſik“ 5. Aufl. ©. 330.) Weld ein Jrrtum! Wie ab- 
geichlojfen ift doc) immer noch die Gelehrtenjtube vom Leben des 
Volfes. Denn für das Bolt — den Begriff ohne jeden jozialen 
Beigejhmad als Gejamtheit der Deutichen genommen —, für den 
Mujfikliebhaber, wie er, ohne große Schulung, aber mit gutem Emp- 
finden bei uns jo häufig it, ift im Gegenteil faft nod alles zu 
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tun. Dem Bolfe aber muß dieje innerlichite Verlebendigung jeines 
Geijtes zugänglich gemacht werden. Wohl mwetteifern heute alle großen 
Chorvereinigungen, in ihren Konzerten Bachs Werfe aufzuführen und 
die Birtuojen jhmüden ihre Programme fat grundjäglich mit feinem 
Namen. Aber für die Kirche, deren Mufik zu heben er als feine Lebens— 
aufgabe erklärt hatte, jind jeine Werke faſt bedeutungslos geworden, 
und viel zu gering ijt die Stellung, die Bachs Mufif im Haufe 
einnimmt. Weil in der Entjtehungszeit diefer Werfe deutjcher Geiſt 
überhaupt nur nod) im Haufe und in der Yamilie lebte, weil ihr 
Entjtehen nur durch ein mweltabgefehrtes, in ſich verſenktes Daſein 
möglid) war, offenbaren fie ihr Innerſtes auch nur in der Stille. So 
gewaltig die öffentlichen Aufführungen Bahjcher Werke wirken, ganz 
vermag nur der diejer Kunſt nahe zu fommen, der in Einjamfeit um 
jie rang. Wagner, dejfen ganzes Schaffen immer auf die Öffentlich- 
feit gerichtet war, hat, wie Wolzogen in jeinen „Erinnerungen an— 
führt, aud) Hier die völlig anders geartete Natur Bachs erfannt: 
„Bach arbeitet nur für jich, denkt an fein Publikum; nur manchmal ijt, 
al3 jpielte er feiner Frau etwa vor: da ahnt man die neue Zeit; 
fie jtedt jchon ganz in ihm eingejchlojjen.” 

Gewiß, Bad) ijt Heute überall berühmt; nur mit einer gewijjen 
Ehrfurcht wird jein Name ausgejprochen. Aber das alles hat, da dürfen 
wir uns feiner Täuſchung Hingeben, eine unglüdliche Ähnlichkeit mit 
jener Berühmtheit Klopjtods, der der jcharf blickende Lejfing mit 
Recht ein „Mehr-geleſen-ſein“ vorzog. Rühmt unjern Bach weniger, 
bleibt weniger in jcheuer Ehrfurcht — fern von ihm ftehen, ſondern 
tretet getroft an ihn heran, lernt ihn fennen. Je mehr ihr ihn kennen 
lernt, um jo mehr werdet ihr ihn lieben. Er hat jo viel Liebe 
gegeben; Liebe zu Gott, zu jeiner Kunft, zu feiner Familie, zu allen 
jeinen Mitmenjchen. Liebe gebührt auch ihm. 

Sch ſehe erftaunte Gejichter. Wir Bad) lieben? Für Leute vom 
Fach mag das gelten, für Hijtorifer oder Theologen. Aber wir jchlichten 
Mufikfreunde, wir bejcheidenen Spieler, wir finder einer andern, 
einer wenig kirchlichen Zeit? 

Kleingläubige! Ihr Hört die ungewohnten alten Namen: Prä- 
ludien, Jnventionen, Suiten, Mllemanden, Correnten, Sarabanden 
u.j.w. u. ſ. w. und ihr ahnt nicht, daß die erjteren Stimmungs- 
bilder von unendlichem Reiz find, Iyrifche Gedichte voll wonnigen 
Wohllauts, Balladen voll padenden Inhalts. Daß Inventionen köſt— 
liche Moſaike jind, wo ein Hüne, der fonft mit Titanenarmen Quadern 
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zum Dome fügt, Steinden an Steinchen reiht zu zierlichem Tand, 
dem es wahrlich nicht zum Schaden gereicht, daß er immer noch den 
Geift jeines Schöpfers ahnen läßt. Und die Suiten, welch fojtbare 
Stüde, die ganze „Welt jpiegelt ji in ihnen. „Dort geht es jo 
pompös und vornehm zu, man jieht ordentlich die Reihe gepußter 
Leute, die von einer großen Treppe herunterfteigen” (Goethe zu Men- 
delsjohn), hier jchlingen holde Mädchen einen anmutigen Reigen, 
da ſüßes Liebesgeplauder jungen Eheglüds. Er jagt e3 euch ja jelbit 
auf dem Titel „der Klavierübung‘‘, daß alles das „denen Lieb- 
habern zur Gemütsergögung verfertigt iſt“, und ihr dürft dem Alten 
immer glauben. 

Aber die Fugen!! Gelehrte Rechenerempel, tönende Mathe- 
matif, der wir jchon auf der Schule Urfehde geſchworen. — Ta, 
jolher Fugen gibt es übergenug, vielleicht jind die meijten derart. 
Aber die Sebajtian Bachs? — Denke an Schlegel3 Wort, das die 
Architektur gefrorene Muſik nennt, und fehre e8 um. Da ragen 
Säulen, ſtolz und jchlanf, hier eine, dort wieder eine, immer neue; 
hod) droben ſchwingen ſich Bogen leicht und luftig Hinüber, jie einen 
ji) zum Dad. Und Rankenwerk wächſt an den Säulen empor; hier 
ein duftiger Blumenfranz, dort lugt ein pausbadiger Engel hervor, 
hier jchaut ein ernftes Heiligenbild ftreng did) an: ein Dom, ein- 
heitlicdy und far gegliedert und doch jo voll unerjchöpfbarer Klein- 
funft. — Das iſt eine Fuge von Bad. — Oder eine andere. Es 
ift Sonntag Nachmittag. Der große Meijter figt am Flügel. Frau 
Unna Magdalena hat dort ihr Plägchen, wo die Schweifung ihr 
gejtattet, dem Gatten fat gegenüber zu ſitzen und ihm frei in Die 
großen Augen zu jchauen. Was foll e3 heute geben, fragt ihr Blid. 
— Ernft, würdig, gemejjenen Ganges jchreitet eine Melodie daher; 
das iſt der „dominus Pfeifer“, wie er ſich jelbjt auf dem Widmungs— 
blatt des Klavierbüchleins genannt hat, der Herr in diefem Haufe 
der Muſik. Nur wenige Schritte madht er allein und jchon eilt die 
zweite Stimme nad) zum Geleite. Sein Blid jagt ihr: das bijt du. 
Sie bleiben nicht lange allein; da3 gab es in den Familien der Bache 
nicht. Träumeriſch, etwas verjpielt ſchmiegt ji) einer an; Philipp 
Emanuel weiß, daß er es ift. Jetzt aber ſtürmt e3 trogig und wild 
aus ber Tiefe herauf, höher und höher, — Friedemann, genialer 
Braufefopf, ſieh zu, daß du nicht fällft. Und weich jchmeichelt Die 
Tochter ſich ein, wohl nod) eine der Heinjten und — nein, da nehmen 
wir lieber alle zujammen im Chore, vielleicht jpringt er auch lachend 
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auf — er hat ja der Kinder jo viele, und der Finger nur zehne. — 
Auc das ijt eine Fuge von Bad. — 

Aber wie jie zu jeinen Lebzeiten ihn eigentlich faft nur als 
unübertrefflihen Organiſten fannten, jo denkt ihr nur an den 
Kantor. Ihr denkt nicht daran, daß er der Freund eines mufiffrohen 
Fürſten, daß er Kapellmeifter, daß er vor allem auch Mufifer im 
Hauje war. Kantor !— Enge Kirchenwände, Schulftaub. Der Katho- 
tif denkt an den Protejtanten, der Protejtant von heute an den Be- 
fenner ftarrjter Orthodorie. Hat er nicht die gemaltigjte Meſſe ge- 
Ihaffen? Sind feine Gejfänge nicht von einer Jnbrunft der Gottes- 
liebe, daß fie ein myſtiſches Sich-in-Gott-verſenken bedeuten? Da 
hören die Schranken auf! Da iſt das unbegrenzte Gebiet der Re— 
ligiofität. So treu und fromm Bad) feinem protejtantifchen Glauben 
anhing, für die fonfejlionellen Händel, für die dogmatifchen Strei— 
tereien, unter denen damal3 Deutſchland fo ſchwer litt, hatte er feinen 
Sinn. Ihm Leben nur die pofitiven Kräfte des Religiöjfen. Eben darum 
wollte er von den Bietijten nichts wiſſen. Zur Verinnerlichung des 
religiöjen Lebens, zur Befreiung vom Buchſtaben brauchte er feine 
Sekte. Ihre Unfreudigfeit dem Leben gegenüber aber mußte ihn ge— 
radezu abjtoßen. 

Doch geiteht es nur, ihr jeht den Mann mit der gewaltigen 
Perüde, und der Gedanke an Puder und Staub, alademijche Steifheit 
und gejpreizte Geziertheit, an Lohenſteinſchen Schwulft und die Korreft- 
heit des Verjailler Hofichranzentums ſchreckt euch ab. Seiner Zeit 
mochte der Mann ja viel fein, aber uns, die wir jo ganz anders 
fühlen, jo ganz anders wollen, jo ganz ander denken — was wird 
er uns jagen können? 

Trug nicht aud) Goethe, der junge, der Feuerkopf Goethe einen 
— Zopf?! Seht diejen Kantor an, wie er aus Hausmanns Bild noch 
jegt in den Gejangsjaal der Thomasjchule blidt. Auf der kräftigen, 
breiten Gejtalt ein mwuchtiger Kopf. Hinter diejer mächtigen Stirn 
drängen jich die Gedanken. Zwiſchen den jtarfen, fühn geſchwungenen 
Augenbrauen Liegt ein jtrenger, ein finjterer Zug. In ihm tobten 
diejelben Leidenjchaften, die jpäter den genialen Sohn ins Unglüd 
jtürzen jollten. Aber jein Wille hat jie gebändigt. Doch ift er darob 
fein Griesgram geworden, fein Muder oder Pedant, auc) fein welt— 
flüchtiger Asket, noch ein jtrenger Bußprediger. Um die ftarfe Nafe 
Ihon, mehr noch um den vollippigen Mund jpielt das gütige Lächeln 
de3 Humors. Und aus den Augen gar, großen dunklen Augen, die 
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jiher zu Stunden Blite jchleudern oder in ihrer Tiefe die Überwelt 
ahnen lajjen, in die fie zu ſchauen gewohnt find, lacht hier Schalferei 
und Liebenswürdigkeit. Was jchiert der Zopf bei Goethe oder 
Schiller, die Slate bei Bismard! Wie dieje ift jener Perückenträger 
ein echter, ein Vollblutmenſch und ein deutjher Mann. 

Ihn, den Menjchen und Mann, feine Schidjale wollen wir zunächſt 
furz betrachten. Gerade bei Bad) hindert ja die Unvertrautheit mit dem 
Menichen das Vertrautwerden mit dem Muſiker. Heben wir die erfte, 
dad andere wird ji) dann von jelber einjtellen. — 


„Ringsum in Thüringer Landen, in Städten und Städtchen 
wohnen wir Sippen, ein fernig Gejchlecht, jangesfundig in Kirche und 
Haus‘, jo Hätte wohl ein jeder Bad) dem Fragenden Gaſte rühmen 
fönnen nach alter Germanen Sitte. Jn der Tat an die altgermanijche 
Sippe müjjen wir benfen, doppelt verwundert, auch in der Zeit nad, 
dem breißigjährigen Kriege, der alle8 Schöne und Edle in den Boden 
gejtampft, einem mweitverzweigten Gejchlecht zu begegnen, das ſeſt zu— 
jammenhält in böjen, wie in guten Tagen, wo der eine Hilfreich dem 
andern ift, und alle jich beftreben, der Väter Tüchtigfeit in Leben 
und Kunſt künftigen Gejchlechtern ungemindert zu vererben. 

Ein grunddeutiches Geſchlecht. E3 tut einem ordentlich wohl, 
daß die Forſchung erwiejen, daß die frühere Annahme, e3 jei aus 
Ungarn eingewandert, nicht jtichhaltig ift. Denn der Veit Bad, 
auf den die Hausüberlieferung zurüdgeht, der am Ende des 16. Jahr- 
hundert3 aus Prefburg nad) Wechhmar bei Gotha einmwanderte, war 
ein Wiederfehrender, den Heimweh und die Unmöglichkeit, jeinem 
Glauben treulich zu folgen, wieder nach dem jchönen Thüringerland 
zurüdführten. Daß hier ſchon vor der Reformation Bache ald Bauern, 
Handwerker und — Mufifanten gehauft, ift auch nachgemwiejen. Diejer 
Beit Bach, erzählt die Familiengenealogie, „hatte jein meijtes Ver- 
gnügen an einem Chthringen (einer Heinen Guitarre), welches er 
auch mit in die Mühle genommen und unter währendem Mahlen 
darauf gejpielet. E3 muß doc hübjch aufammengeflungen haben! Wie- 
wohl er doch dabei den Takt ſich hat imprimieren lernen. Und dieſes 
ijt gleichjam der Anfang zur Mujif bei jeinen Nachkommen gemwejen.‘ 

Dieje Nachkommen bilden ein Mufikfergejchlecht, wie e3 die ganze 
Mufikgeichichte, die doch oft von Vererbung zu reden hat, nicht wieder 
fennt. Über fünfzig trefflihe Mujifer werden aus ihm uns genannt, 
von den Mujifanten zu jchweigen, deren Namen die Gejchichte nicht 
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aufbewahrt. E3 heißt die Geſchichte der deutſchen Muſik in dieſer 
Beit jhreiben, — Spittas Bud) beweift es — will man die Berbienite 
ber Bache jchildern. Und ein grunddeutſches Mufifergefchledht. 
Keiner von ihnen hat die Wallfahrt über die Alpen angetreten nad) 
bem gelobten Zande der Muſik, jo wenig fie ſich gegen die Lehren des 
Auslandes verjchlojfen. Aber daheim eigneten fie jich alles an, ge— 
wannen jie mühſam das in eigener Art, was fie drunten im Süden 
leicht, aber fremd ſich hätten erwerben können. Und ein fernge- 
ſundes Geſchlecht. Seiner urwüchſigen Art, die au dem Nähr- 
boden der Heimat immer neue Kraft gewann, konnte jelbjt die ent- 

jegliche Zeit des 3Ojährigen Kriegs nichts anhaben. In diefen Jahren, 
al3 alles erjt vermwilderte, dann völlig verdborrte, ald aud) in der Muſik 
nur wenige der alten Meifter aus früheren Tagen jchöpferifche Kraft 
bejaßen, trieb diefer Baum zwei der fräftigjten Schoffe. Und ein 
hbelläugiges, rotwangiges Geſchlecht. Geiftliche und weltliche 
Muſik, Gottesdienit und Menjchenfreude haben jie immer gleicherweife 
gepflegt, in getrennten Bahnen und Familien, bis endlich in ihrem 
größten, unferm Johann Sebajtian, beides ſich vereinigte. Aber wie 
die Kantoren feine Stubenhoder und meltfeindliche Muder waren, 
jo verfielen die Stadtpfeifer nicht der Liederlichkeit, dem Erbftüd der 
alten Fahrenden, das auch die „zunftmäßig” und bürgerlid) gewor— 
denen nicht leicht los wurden. 

Schon in Veit Bachs Söhnen zeigt ji) das gejteigerte muſi— 
falifche Vermögen. Lips widmete ſich mehr der Firchlichen Richtung 
und wurde Begründer der Meiningenjchen Linie. Bekannter ift Hans, 
einer der beliebtejten Tangmeifter feiner Tage, den man jid) feines 
prächtigen Spiels und feiner fomijchen Einfälle wegen nad) „Gotha, 
Arnftadt, Erfurt, Eiſenach, Schmalfalden und Suhl verjchrieb, um 
benen dafigen Stadt-Muſicis zu helfen”. Und unter dem rohen Kon— 
terfei, daS ung von ihm erhalten, ftehen die bezeichnenden Verſe: 


„Bier fiehit du geigen Hanſen Baden, 

Wenn du es hörft, jo muftu lachen. 

Er geigt gleihtwohl (d. i. nämlich) nad) feiner Art, 
Und trägt einen hübſchen Hans Bachens Bart.“ 


Unter Hanſens zahlreichen Kindern treten drei Söhne bedeutjam 
hervor. Johann, der ältere, wurde der Stammpvater des Erfurter 
Gejchlehts, das der Stadt auf fo lange Zeit jo viele Organiften und 
Stadtmujifer geliefert hat, daß die letzteren noch zu einer Zeit „Die 
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Bade” hießen, als kein Träger diejes Namens mehr in der Stadt 
lebte. — Der jüngere Heinrich widmete ſich in Arnſtadt durchaus 
der kirchlichen Tonfunft, der er in feinen beiden Söhnen Michael 
(1648— 94), und dem noch weit bedeutenderen Ehriftoph (1643—1703) 
zwei der größten Vertreter vor unjerem Sebajtian gegeben. Der 
mittlere Sohn Hanjens endlih, Chrijtoph (der Siltere, zum Unter- 
ihied von dem eben genannten großen Tonjeger) widmete jich ebenjo 
ausfchließlih der weltlihen Mufe Er it Johann Sebajtians 
Großvater. Der Vater Ambrofius (1645—95) war trefflicher 
Stadtmufifus erft in Erfurt, hernach in Eiſenach, wo ihm von feiner 
Gattin Eliſabeth Lämmerhirt am 21. März 1685 als jüngjtes von 
acht Kindern Johann Sebajtian geboren mwurbe, in dem alle 
Kraft, die der zweihundert Jahre alte Baum in fich gelogen, zur 
herrlichiten Entfaltung gelangen jollte. 

Eifenah! Mitten im Herzen der deutjchen Lande gelegen, in- 
mitten blumiger Matten und fruchtjchwerer Felder, Herdengeläute und 
Kirchenglodenflang aus jtattlihen Dörfern. Und verfchwiegene Täler 
mit Iuftigen Bächen und waldigen Höhen. Wald, deutjcher Wald; wo 
das Reh träumt und die Lichter jpielen. Vogeljang und Baumes- 
raufhen. — Eiſenach! droben die Wartburg, wo einjt Sänger um 
den Preis gejtritten, wo die heilige Elifabeth Tiebte und litt, wo 
Luther die deutiche Bibel ſchuf. — Eiſenach! Land der Sage, wo der 
treue Edard jchaltet, Zrau Holle hauft und im Hörfelberg Frau Venus 
lodt, die Schönheit der alten Welt. 

Sa, die Heimat gab ihm viel, und die gejunde Mutter, der 
Bater halfen ihm ihre Schäge heben. Er war der rechte dazu, Meifter 
Ambrojius. Die Gejchichte weiß wohl nicht viel von ihm, aber jein 
Bild jagt e3 uns, das wir im Muſikzimmer der Berliner Bibliothek 
bejigen. Wer, wie er der Zeit ins Gejicht jchlug, Staatsfleid, Perüde 
und modijches Gejicht verjchmähte, wer jo frei ſich die Luft um die 
Locken und die nur loje verhüllte Bruft wehen lieh, der war der Rechte. 
Und daß der trefflihe Mufifus die Anlagen ſorgſam hegte, die er 
früh im Sohne entdedte, brauchen wir nicht erft zu jagen. Von ihm 
lernte Sebaftian das Geigenjpiel. Dann lebte noch ein Bad) im 
Städtchen, der große Chrijtoph, der gewaltige Tonjchöpfer, den die 
Zeit nicht verftand, dejjen Größe jie aber ahnte, ein einſamer Künftler, 
der nur jeiner Kunſt nachhing. 

Uber das Leben nahm ihm viel. Kurz nad) einander, am 
3. Mai 1694 und am 31. Januar des nächiten Jahres wurden Mutter 
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und Bater begraben. Die Waije nahm ein älterer Bruder Johann 
CHriftoph, der in Ohrdruf als Organift wirkte, zu jich ins Haus, wo 
er in echt Bachiſcher Weije für den jüngeren nad) beitem Vermögen 
jorgte. Sebajtian wurde Schüler im Lyceum, wo neben den Schul- 
fächern Religionslehre und Chorgejang eifrig gepflegt wurde; ber 
Bruder gab ihm den Unterricht im Stlavierjpiel. Daß der Ältere nicht 
ahnte, welchen Genius er unterwies, Dürfen wir ihm nicht verargen. 
Der mujifhungrige Knabe, der langweiligen Übungen müde, juchte 
jih andere Nahrung. Ein Notenbud) barg fie, das der Ältere ſich 
geichrieben, als er zu des berühmten Pachelbel Füßen gejejjen. Aber 
der hielt den Bruder noch nicht reif dafür. Da jchlich jich denn das 
Kind des Nachts heran, holte das Eojtbare Heft durd) das Gitter aus 
dem Kaſten heraus und jchrieb es heimlich beim Mondenjchein ab. 
Nicht umſonſt ijt er in jpäteren Jahren blind geworden. Aber der 
Bruder war hart genug, ihm das mühjam gejchaffene Manuffript 
wieder abzunehmen. 

So begreift man, daß e3 den Knaben hinausverlangte, um jo 
mehr als des Bruders Heim fich mit eigenen Kindern füllte. Da 
wollte es eine günftige Fügung, deren Walten über Bachs Entwidlungs- 
gang wir noch öfter jehen werden, daß im berühmten und gut bejol- 
beten Mettenchor der Michaelisichule zu Lüneburg eine Stelle für 
einen Sopranijten frei ward. Der Fünfzehnjährige wanderte hin, 
gewann den Pla, dank jeiner prächtigen Stimme, war aber aud), 
nachdem er jie durch den Stimmwechſel verloren, gut zu verwerten. 
Lüneburg war der beſte Ort für den Jüngling, der jich nun ganz feiner 
Kunjt widmete. Hier lernte er im trefflichen Chore die Schäße der 
Kirchenmufif gründlich kennen und fand in Georg Böhm einen be- 
deutenden Lehrer des Orgelſpiels. Dann aber lag Lüneburg in der 
Nähe von Hamburg und Celle. Und das erjtere war damals ein 
Brennpunkt des muſikaliſchen Lebens in Deutſchland. Bier erlebte 
die deutjche Oper unter Reinhard Steijer eine erjte Blüte, hier waltete 
der berühmte Organift Johann Adam Reinken, zu dem es den Kirchen— 
mujifer noch mehr z0g. In Celle aber war die treffliche herzogliche 
Kapelle, Franzojen zumeijt, die ihre feinen und jcharf pointierenden 
Meifter Eouperin, Marchand, Nivers, Grigny u. a. eifrig pflegten. 
Und Bach lernte immer mehr, al3 aus ftummen Partituren, jchul- 
fuchjigem Regelkram und grauer Theorie durch eigenes Mitmachen und 
vom lebendigen Beijpiel tüchtiger Menjchen. So war er ein eifriger 
Fußgänger nad) den beiden Orten und nahm mit lebendiger Seele 
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auf, was er da hörte. Orgel und Klavier fanden jegt eifrige Pflege, 
auf Kojten des Schlafs ſogar; die Geige wurde darum nicht ver- 
nachläjjigt. 

Sie verichaffte ihm auch die erjte Stellung, al3 er nun achtzehn— 
jährig die Schule verließ. 1703 wurde er Violiniſt in der Kapelle des 
Prinzen Ernjt von Weimar, aber nocd im gleihen Jahr nahm er 
die für damalige Verhältniſſe jehr günftige Organiftenftelle an der 
neuen Kirche zu Arnjtadt an. Eine prächtige Orgel und freie 
Beit zum eigenen Schaffen. Da entjtand denn vielerlei: eine Kantate, 
Fugen, die, wie etliche Klavierwerke, den Einfluß des damaligen Leip- 
ziger Thomasfantor3 Johann Kuhnau verraten. Daß ein Stückchen 
Programmufif unter diefen Werfen ift, ein allerdings mehr jcherz- 
haftes „Capriccio über die Abreije jeines jehr geliebten Bruders‘, 
jei für jene Afthetifer angeführt, die bei Beurteilungen jolcher Fragen 
weniger ihren Gejchmad, al3 die Gefchichte zu Rate ziehen. 

Aber bald war e3 ihm im Heinen Arnjtadt zu eng. Alles ja 
ganz brav und wert, aber Hein, entjeglicdy Hein. Er jehnte ji) nad) 
Umgang mit Großen. Und das unbeftimmte Sehnen gewann Ge- 
ftalt, Burtehude wollte er hören, den jtimmungsgewaltigen Maler 
auf der Orgel. Und er jparte und jparte, und endlich nad) zwei 
Sahren reichte es, — er erbat jih auf vier Wochen Urlaub vom 
Konfiftorium und wanderte im Herbſt zu Fuß die ſechzig Meilen 
nad; Zübed, „umb daſelbſt ein und anderes in jeiner Kunjt zu be- 
greiffen‘. 

Was waren vier Wochen für den lernbegierigen Jünger! Bier 
Monate blieb er, und er wäre vielleicht für immer geblieben, denn der 
große Däne wollte Bad) jein Amt abtreten, wenn dieſer mit dem 
Amt die Tochter nähme. Die Verbindung zwiichen Amt und Jungfer 
Burtehudes Hand war aber jchon jo ehrwürdig alt, daß Bach wieder 
von dannen ging, Arnjtadt zu. Dort z0g ihn am 21. Februar 1706 
das Konfiftorium zur Verantwortung wegen feines Fernbleibens. Man 
benußgte die Gelegenheit, auch andere Beſchwerden anzubringen. So 
wurde ihm vorgehalten: „Daß er bisher in dem Choral viele wunder- 
liche variationes gemachet, viele frembde Töne mit eingemijchet, daß 
die Gemeinde drüber confundiret worden . . . Nechſtdeme jey gar 
befremdlich, daß bißher gar nichts mujiciret worden, dejjen Urjad) 
er gewejjen, weile mit den Schülern er nicht comportiren wolle. 
Dahero er jich zu erclähren, ob er jowohl Figural als Choral mit 
den Schülern ipielen wolle... Da er’s nicht thuen wollte, jolle er’3 nur 
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categorice von ſich jagen, damit andere gejtalt gemachet und jemand 
der dieſſes thäte, bejtellet werden könne.“ 

E3 war nicht jo bös gemeint, wie e3 ji) anhört. Ein guter 
Sculmeifter iſt Bach allerdings zeitlebens nicht geworden und eben- 
jolang hat er auch hoher Obrigkeit gegenüber ein gehörig Stüd Eigen- 
ſinn bewahrt. So verantwortete er fich jet auch nicht innerhalb 
ber geitellten acht Tage, weſſen ji) das hohe Konfiftorium erjt im 
November zu erinnern jchien, wo die Anfrage wiederholt wurde. Wohl 
nur, weil man ihm jebt ferner vorftellen wollte, „auß was Macht 
er ohnlängjt die frembde Jungfer auf das Chor biethen und mujiciren 
lajjen?” Die genaue Antwort erhielten die Herren erſt am 17. Ok— 
tober 1707, als fi Johann Sebajtian mit feiner Baje Maria Bar- 
bara Bach vermählte. Das geihah aber in Mühlhaujen, mwo 
Bad im Juli dieſes Jahres einen weiteren Wirkungskreis gefunden 
hatte. Seine Rompofitionen aus dieſer Zeit zeigen ihn auch al3 
Künftler auf eigenen Füßen; auch Burtehudes Einfluß ift überwunden. 
Mühlhauſen Hatte fich bislang eines großen Rufes als Kirchenmuſik— 
ftadt zu erfreuen gehabt, aber jegt entjtanden Streitigkeiten zwiſchen 
ben Orthodoren und den Pietiſten. Bad) jah den „Endzweck feines 
Lebens‘, „eine wohlzufajiende Kirchenmufif zu Gottes Ehren‘ ge- 
fährdet und nahm deshalb einen Auf an, der wieder zur rechten Zeit 
im Sommer 1708 an ihn ergangen war, nad Weimar. 

Weimar! Zum erjtenmal erwies jich die fleine thüringifche Re— 
ſidenz al3 des Preijes wert vor vielen größeren Städten Deutſch— 
lands. Neun Jahre hat Bad) hier geweilt, die jchönjte Zeit feines 
Lebens. Hier fand er einen bedeutenden Wirkungskreis, Umgang mit 
hervorragenden Männern, am Hofe verjtändige Gönner, beim Volke 
fünftlerifchen Geift — und alles frei von der Verwälſchung, die ſonſt 
unfer Vaterland vermwüftete. „Das Wohlgefallen feiner gnädigen Herr- 
ichaft an feinem Spielen feuerte ihn an, alles mögliche in der Orgel- 
funft zu verfuchen. Hier hat er auch die meiften feiner Orgelftüde 
geſetzt,“ erzählt jein Sohn. Hier wurde Bad) zu dem glänzenden, 
unvergleichlichen Virtuofen auf feinem Inftrument, als den ihn jeine 
Beit, die den Komponiften nicht verjtand, wohl zu ſchätzen mußte. 
Unermüdlich in der Verarbeitung alles dejjen, was von außen an 
ihn herantrat, bildete er immer gewaltiger feinen eigenen Stil, der 
abgebrauchten Formen Friiche gab, der dem Kleinſten den Stempel 
der Größe aufdrüdte. Am größten aber ift er da, wo jein Spiel 
aus dem Gejang der Gemeinde, dem Choral herauswächjt, dejjen 
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Formen er jo gewaltig dehnte, in den er eine ſolche Ausdruckswelt 
hineingoß, daß das rein Inſtrumentale die künſtleriſchen Abjichten 
nicht mehr faſſen konnte, die Menjchenjtimme hinzutreten mußte, im 
Ehoraldor, in der Kantate, deren größte Form Bad) im Geijte 
feiner Zeit, aber aud) im Geijt der darüber hinauswacjjenden Kirche 
ſicher geftaltete. 

Der Virtuoſe Bad) machte manche Konzertreifen und gewann 
aller Orten Ruhm und Bewunderung. Am höchſten jtieg dieje an 
jenem Septembertage 1717, als er zu Dresden mit dem gefeierten 
Franzoſen Jean Louis Marchand in Wettbewerb trat. Der Franzoſe 
309 es vor, vor feinem Gegner zu fliehen, der aud) der Folie nicht 
bedurfte, um einen Triumph zu feiern, der einen Steg der deutjchen 
Kunft bedeutete und als jolcher empfunden wurde, nicht zum mwenigjten 
von den franzöjiich parlierenden Herren und Damen des Hofes, die 
fühlen mochten, daß ihre Zeit um war. Ohne äußere Aus- 
zeichnung verlief Bach den Kampfplatz. 

Wohl gierte er nad) jolden Auszeichnungen nicht, aber jeine 
gerade Natur empörte fich, wenn ungerechterweije Verdienſt zum Bejten 
von Günftlingen zurüdgejegt ward. Und das mußte er in Weimar 
erfahren, wo er, der jeit Jahren für den alten Dreje das Stapell- 
meilteramt verjehen hatte, nad) dem Tode des Inhabers vor dejjen 
völlig verdienjtlojem Sohne zurüdtreten mußte. Das verleidete ihm 
jeine Stelle jo, daß er nody im November 1717 Weimar verließ, um 
des jungen Fürften Leopold von Anhalt-Köthen Kapellmeiſter zu 
werden. Was Jahrhunderte nicht gejehen, das erlebte dieje Zeit des 
Zeremoniells und der Etifette: Fürft und Künjtler als innige Freunde 
durch die gemeinjame Liebe zur Mufif. Hier im Heinen Köthen hatte 
Bach Feine Orgel, feinen Kirchendienjt, — das Muſikzimmer des 
Fürjten war jein Wirfungsfeld und außer ihm feine Stube daheim. 
Jetzt ift die Zeit der Kammermuſik, der vielen Schöpfungen für Klavier, 
für Violine allein. Denn auc hier wagte Bad) das Unerhörte, Die 
techniſchen Möglichkeiten jo auszunugen, daß er Solowerfe für die 
Geige jchreiben konnte. Und noch heute ftehen wir dem Vollflang der 
Ciacona, ihrem blühenden Gejtaltenreichtum jtaunend wie einer elemen— 
taren Erjcheinung gegenüber. Das it überhaupt eine wichtige Seite 
in Bachs Schaffen, die Steigerung der Technif. Das Klavier erfuhr 
jie zumeijt, wie er ja auch das Inſtrument ſelbſt zu verbejjern ftrebte. 

In Köthen traf ihn aber auch ein jchwerer Berluft. Als er im 
Juli 1720 von einer gemeinjam mit dem Fürſten unternommenen 
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Reife aus Karlsbad zurüdtehrte, traf er jein Haus ohne Frau, jeine 
Kinder ohne Mutter. So aufrichtig er die Tote betrauerte, das Fami— 
lienleben fonnte auch diefer Bach nicht entbehren. Am 3. De- 
zember 1721 jchritt er zur zweiten Heirat mit eben jener Anna Mag- 
dalena, von deren inniger Anteilnahme an des Gatten Schaffen das 
Klavierbücjlein jo beredt jpricht. Sie war ihm treue Gefährtin und 
emjige Helferin in allem, auch in der Muſik, wo jie, eine fürjtlich 
föthenjche Hofjängerin, des Gatten treuefte Kopiftin war. Acht Tage 
jpäter heiratete der Fürft. Die Prinzefjin liebte die Mufif nicht, 
und da erfaltete auch des Fürften Teilnahme. Und jebt brad) die 
alte, durch den Beruf zurüdgedrängte Liebe mit aller Wucht hervor: 
Orgel und Kirchenmuſik. Und im November 1722 war jener 
denfwürdige Augenblid in Hamburg, wo nad) Bachs Vortrag der fait 
hundertjährige Reinfen den Spieler umarmte: „Ich dachte, dieje Kunft 
jei ausgejtorben. Nun ich jehe, daß jie in Ihnen noch lebt, will id) 
mit Freuden heimgehen.” Wenige Tage jpäter ift er gejtorben. Bad) 
aber hatte mit dem Kuſſe ihres legten Vertreters gleichfam das Erbe 
der mujifalifchen Vergangenheit überfommen. Die Reform der prote- 
ſtantiſchen Kirchenmufif jtand als nächſte, als höchjte Aufgabe vor ihm. 

Die Hamburger allerdings, an deren Jakobikirche er zu kommen 
trachtete, gaben ihm die Gelegenheit zur Erfüllung diejer Aufgabe 
nicht. Sie übertrugen die Stelle einem bedeutungslojen Muſikus, der 
verjprochen hatte, für den Fall feiner Ernennung — 4000 Mark in 
die Kirchenfafje zu zahlen. Aber das Fahr 1723 brachte die Be— 
rufung an das Rantorat der Thomasſchule zu Leipzig. 
Allerdings hatte der Nat erjt an ihn gedacht, „da man die Beiten 
nicht hatte haben können, und die Mittleren zu nehmen“ ſich entichloß. 
Bad) zögerte, entjchied jich aber doch, um feinen Kindern eine befjere 
Erziehung geben zu können. Und dann war doch die Thomana die 
berühmtejte Schule Leipzigs, eine der ältejten Pilegeftätten der Muſik in 
Deutjchland überhaupt. Die Amtsgejchäfte forderten wohl einen ganzen 
Mann, aber Bad) war ja ein jolcher und fühlte jich nie überladen. Endlich 
belief jich, wie er jelbjt jchreibt: „ſeine station etwa auf 700 Taler und 
wenn es etwas mehrere als ordinairement Leichen gibt, jo jteigen 
nach proportion die accidentia; ijt aber eine gejunde Luft, jo fallen 
hingegen jolcdhe, wie denn voriges Jahr an ordinairen Leichen- 
accidentia über 100 Taler Einbuße gehabt. 

In diefer Stellung hat Bad) die legten 27 Jahre jeines 
Lebens gewirkt. Außerlich ein bejcheidenes Kantordajein. Ruhig kann 
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man e3 allerdings gerade nicht nennen, denn e3 war, wie er Hlagt, 
in Leipzig „eine wunberlide und der Muſik wenig ergebene Obrig- 
feit, mithin faſt in ftetem Verdruß, Neid und Verfolgung leben muß“. 
Sa, er dachte jogar zumeilen daran, „mit des Höchſten Beijtand feine 
Fortune anderweitig zu ſuchen“. So weit ift ed nun, Gott jei dank, troß 
aller Streitereien mit Rektoren und Rat nicht gefommen. — Un 
äußeren Ehrungen hat er ja manche erfahren. 1736 befam er vom 
ſächſiſchen Hofe den Titel „Kompoſiteur bei der Hoffapelle‘‘, wodurch 
er auch gejellichaftlic) in feinen Kämpfen um die Rechte jeiner Stellung, 
die er fi in nicht3 verfümmern ließ, unterftügt wurde. Ein Jahr- 
zehnt jpäter, am 7. Mai 1747, Huldigte aud) Preußens größter König 
dem größten künftlerifchen Genie feiner Zeit. Ein eigenes Bild, als 
Friedrich hinter dem Stuhl des alten Kantors, der im Neijerod ans 
Klavier hatte figen müjjen, jtand und jtaunend einmal über das 
andere „Nur ein Bach! nur ein Bach!“ rief. Sonſt zog Jich der 
Meifter mit den Jahren immer mehr vom öffentlichen Muſik— 
leben zurüd. 

Auch in jeiner Familie erlebte er Freud und Leid. Im Oftober 
1730 kann er von feinen Kindern freudig ſchreiben; ‚Insgeſamt jind 
fie geborene Musici und kann verfichern, daß jchon ein Concert 
vocaliter und instrumentaliter mit meiner Familie formieren kann.“ 
Die gute Entwidlung feine Philipp Emanuel erlebte er noch und 
auc den glüdlichen Ehebund feiner älteften Tochter. Aber von den 
zwanzig Kindern, die ihm jeine beiden Frauen jchenkten, jah er die 
Hälfte fterben und, was ihn noch mehr jchmerzte, er jah, wie feinen 
Liebling Friedemann die böjen Leidenjchaften zerrütteten, wie über- 
haupt jeinem Gejchlechte in der Fremde die alte Kraft verloren ging, 
die e3 auf dem Nährboden der Heimat bejejjen. 

Der Alte aber wuchs immer mehr als Künftler und al3 Menid). 
Hochragend über alle, aber voll Ruhe im Kleinen, in Außerlichkeiten 
ihnen fich fügend. Von vielen beneidet und angefeindet, von vielen 
geehrt und bewundert, von feinem völlig veritanden, ja faum in 
feiner vollen Größe geahnt. Er aber hat jeine Kunft, er jchafft, 
unbefümmert um alles, immer Derrlicheres, Größeres, Gemaltigeres. 
Eine jtaunenswerte Fruchtbarkeit bleibt ihm bi3 auf die legten Tage. 
Und der Körper gehordht dem Willen, die Augen nur fönnen nicht 
mehr. Menſchenhand kann da nicht helfen; infolge der Operation 
erblindet er völlig, und die vielen Arzneien untergraben raſch jeinen 
Körper. In irdiiche Trübſal verjenft, aber in ficherer Zuverficht auf 
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den Himmel diktiert er dem Schwiegerfohn fein letztes Lied in die 
Feder: „Wenn wir in höchiten Nöten fein”. Da, ein Wunder, öffnen 
ſich nochmals die Augen; zum Abjchied nod) einmal jieht er die lieben 
Seinen, die jchöne Welt. Am Dienstag den 28. Juli 1750 in der 
neunten Abendftunde ift er geftorben. 

Die Welt ahnte nicht, was fie verloren. Kein Stein, fein Kreuz 
ihmüdt jein Grab; vor wenigen Jahren erft wurden die irdijchen 
Überrejte des Meifterd gefunden. Man war im Grunde froh, daß 
man ihn los war: „man wolle einen Kantor, feinen Kapellmeifter,‘ 
hieß es in der Natsfigung wenige Tage nach feinem Tode. 

Und jo beließ man Bachs Witwe in größter Bedrängnis, bis 
fie zwei Jahre jpäter al3 Almojenfrau ftarb. Sein Sohn Friedemann 
verjchleuderte die Manuffripte, die ihm bei der Teilung zugefallen, 
für jeine Tochter Regina veranftaltete Beethoven ein Wohltätigfeits- 
fonzert. 

Uber auch Bachs Schaffen geriet in Bergejjenheit. In jeiner 
Jugend kannte Beethoven davon nur das „mwohltemperierte Klavier“, 
Später allerdings wurden ihm des: „Vaters der Harmonie” Werke 
zur Bibel. Seit Beethoven, durch Mendelsfohns, Schumanns, Ro— 
bert Franz’, Liſzts Tätigkeit ift Bach immer mehr als Grundpfeiler 
unjerer Muſik erfannt worden. — 

„Nicht Bad, Meer jollte er heißen,‘ rief Beethoven aus. Einem 
Meer vergleihbar ift die Arbeit jeines Lebens. Wer vermag des 
Meeres Grenzen genau zu ermejjen, jein Wejen zu ergründen. 
Staunend ftehjt du, in heiligem Grauen vor diejer Größe, die dir Doch 
Liebe erwedt. 

Und Bachs geſchichthiche Bedeutung: Er ragt, ein riejen- 
großer Markjtein zwijchen zwei Zeiten. Was die Muſik vor ihm ge— 
Ichaffen, das läuft in ihm zufammen, findet in ihm die höchſte Voll— 
endung. Und was feither gejchaffen worden? Da hat bereit3 Tied 
die Lojung gefunden, „daß in dem Genius des wundervollen Bad) 
ihon alle Folgezeit der entwidelten Mufif ruhte“. Denn wohl jteht 
er mit den Füßen auf der Erde, ift der Zeit untertan in Kleinem und 
Außerlihem, fein Haupt aber ragt himmelhocdy in die Sphären der 
Emigfeit, wo es fein Vergehen gibt und kein Werden, jondern nur ein 
unvergängliches Sein! 
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Die Werte. 


Es fann ſich hier nur um eine gedrängte Überjicht über das ge- 
waltige Gejamtichaffen Bachs handeln; eine eingehendere Würdigung 
der einzelnen Werfe iſt um jo mehr ausgeichlojien, al3 des alten 
Kirnberger Wort: „Wer eine Fuge von Bad) kennt, fennt wirklich 
nur eine” jich auf alle Gattungen ausdehnen läßt, in denen Bad) 
geihaffen hat, aljo das ganze Gebiet der Muſik mit Ausnahme der 
Oper. Das ijt eben das Erftaunlichite an Bachs Schaffen, daß, jo 
harakteriftiich und durchaus perjönlich jeine Tonſprache ift, fie doc 
immer wieder neu wirkt. Es ift das volle Gegenteil von der übrigen 
älteren Muſik, die gerade durch ihre Gleichartigfeit ermüdet, und es 
zeugt von der unbegrenzten Kraft und Fülle des Empfindungslebens 
und des Ausdrudsvermögens unjeres Meijterd. Denn ein Mehrer 
der Kunftformen im gewöhnlichen Sinne des Wortes ift Bad) 
nicht gemejen. Er hat eigentlich nur in den bereit3 ausgebildeten 
Formen gearbeitet, hat jie aber in ungeahnter Weije gedehnt und 
geiteigert, jo daß jie aud) für feine gewaltigften Gedanken ausreichten. 
Wenn er übrigens alle Formen in faum vergleichlicher Weije be— 
herrichte, jo fühlte er jich auch als Herrſcher über fie, der ohne 
Bedenken dort änderte, wo es der Empfindungsgehalt ihm zu ge— 
bieten jchien. Denn Wahrheit des Ausdruds war ihm oberjtes 
Gebot. Freilich fehlen auch in Bachs Schaffen jene Werfe nicht ganz, 
denen gegenüber wir Heutigen das Gefühl haben, jte jeien Ver— 
ftandesarbeit oder mehr Formipielerei. Die Fälle find jelten und 
haben zum Teil einen pädagogijhen Grund; zumeiſt liegt die Schuld 
bei unjerem Unverjtehn. Denn in der Bachſchen Muſik lebt noch 
ftarf jene Spielfreubdigfeit und -jeligfeit, der wir aud) bei 
Schubert begegnen. Sie hat nichts zu tun mit unjerem heutigen Vir- 
tuojentum, jondern entjpringt einem durchaus berechtigten Frohgefühl 
des Könnens, des weiteren jener Luft am Stlingen und Singen, die 
uns bei jorgenfreiem Wandern jo leicht, ergreift und fich lieber in wort— 
lofem Hinträllern, al3 in einem fertig gejtalteten Liede gefällt. Unferer 
heutigen Muſik fehlt leider gerade dieſe Eigenjchaft fait volltommen, 
obwohl die modernen Kompoſitionen oft genug endlos find und an 
Scwierigfeiten alles Erdenfliche auftürmen. Es iſt aber etwas ganz 
anderes, ob ein Kunſtreiter im Zirkus ein bejonders ſchweres Stüd 
ausführt, oder ob ein freier Burſch im Straftüberfchwang ſich in 
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einem halsbrecherifchen Ritte austobt. Hier ift Gejundheit, während 
dort eher krankhafte Senſationsſucht mitwirft. 

Die Bachſchen Werke lajjen ſich am natürlichiten im Inſtrumental— 
und Bofalfompojitionen einteilen, obwohl der Übergänge viele ſind. 
Bach) hat 3. B. manche Inſtrumentalwerke jpäter in jolche für Ge— 
jang umgearbeitet und umpgefehrt. Bad) ift, der jeltenere Fall in 
jeiner Zeit, von der 


Snftrumentalmujit 


ausgegangen. Zum großen Vokalkomponiſten ift er erjt geworben, als 
er längjt ein berühmter Orgelmeifter und Kammermufifer war. Zu- 
mal die eigentliche Chorfompojition erhielt erjt in der Leipziger Zeit 
da3 Übergewicht, während die Weimarer Kantaten (1714—1717) den 
Schwerpunkt in den Sologejängen haben. Doc) ift feitzuhalten, daß 
Bachs Veranlagung ji) ſchon in früheſter Zeit als bejonders vieljeitig 
erwies. Es ift mehr der äußere Lebensgang, der dieje Verteilung der 
Arbeit herbeiführte, al3 innere Notwendigkeit. In Arnjtadt, Mühl— 
haufen und Weimar wirkte er als Organijt und Geiger, in Köthen 
war die Kammermujif das Arbeitsfeld des Kapellmeiſters, und erit 
in Leipzig fam er in die Stellung, in der er die als Lebensberuf 
erfannte Aufgabe der Reform der evangeliichen Kirchenmuſik mit allen 
Kräften anjtreben fonnte. 

Zu Bachs Zeit war die Orgel gewiſſermaßen das Univerjal- 
inftrument geworden. Bon jeher in der Kirche heimijch und mit der 
vornehmiten Muſikübung aufs innigfte verbunden, bot jie in ihrem 
riefigen Tonumfang, in der Möglichkeit der Klangfärbung bei der gegen 
früher außerordentlich gejteigerten Spielfähigfeit dem Muſiker ein un- 
vergleichliches Ausdrudsmittel. Darum hatte aud) die ja eigentlich 
außerhalb der Kirche entjtandene Inſtrumentalmuſik, jobald fie fich 
funjtmäßig entwidelte, der Orgel mit befonderer Liebe jich zugewendet, 
und e3 war gelungen, den eigentlid) unkirchlichen Formen der Fuge, 
PBhantajie u.j. mw. in der Kirche Heimatrecht zu erwerben. Die Vor— 
liebe für die Orgel erflärt jich auch leicht daraus, daß der einzelne 
Mufiker für jein jubjektives Mufizieren fein geeigneteres Mittel finden 
fonnte. Zwar widerjtrebte das Inſtrument einer unmittelbaren Aus- 
drudsübertragung, aber da vermochten auch die damaligen Klaviere 
nicht mehr zu geben. Das Stlavichord freilich beſaß die Fähigkeit 
der Schwellung und Schattierung des Tones, war aber ſonſt zu Hein 
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und nichtig; das Klavizimbel erlaubte auch nur durch den Übergang 
auf die andere Klaviatur einen Wechjel der Tonjtärfe. Im übrigen ijt 
e3 wichtig, daß das Klavizimbel jehr oft zwei Taftenreihen und Pedal 
hatte, aljo leicht die Orgelmuſik übernehmen fonnte, während wir 
heute gezwungen jind 3. B. die von Bad) für ein Klavier gejchrie- 
bene „Aria mit 30 Veränderungen” auf zwei Klavieren vortragen 
zu lajjen (bearbeitet von Rheinberger). Übrigens hat Bad) jelbjt an 
der Verbejjerung des Klavier gearbeitet, einmal durch Unterftügung 
der Verſuche Silbermanns in der Hammertechnif, dann auch durd) 
die eigene Erfindung eines Lautenflavizimbels (1740), bei dem zu 
zwei Darmjaitenchören ein dritter um eine Oktave höherer von Meſſing— 
jaiten fam, die gedämpft werden konnten. 

Immerhin jo hoc, Bad) die Orgel jtand, bleibt e3 doc) verfehrt, 
jie in der Art Spitta3 al3 beherrjchende Kraft von Bachs gejamtem 
Kunftjchaffen anzufehen. Das wird nicht nur durch die Fülle der 
„orgelfreien‘ Werte widerlegt, jondern mehr noch durd) die Tat- 
ſache, daß die Ausnugung der Fähigkeiten der Orgel nicht als Haupt- 
zwed der Bachſchen Werke erjcheint, daß er jid) ebenjo niemals durch 
dieje Fähigkeiten binden läßt. E3 kann nicht genug hervorgehoben 
werden, daß Bad — und darin trennt ihn eine Welt von jeinen 
jogenannten „Vorarbeitern“ — immer Ausdrudsmufifer ijt. Es 
fam ihm in jeinen Werfen immer darauf an, einen Vorgang jeines 
Seelenlebens auszufprechen; die Inftrumente — die Orgel und bie 
Menjchenjtimmen nicht ausgenommen — waren ihm immer nur In— 
jtrumente, aljo Mittel zum Zmwed. Die meift ausführlichen Titel der 
Werke jagen uns das bereits. Als Abficht wird nie das virtuoje Ele- 
ment betont, jondern die Erkenntnis des Wejens der Kompojition, eine 
„cantable Art” im Spielen (Jnventionen), die „Gemütsergögung‘ 
(der Klavierübung I. Teil). Ebenjowenig hat der Spieler Bad) den 
Nachdruck aufs Virtuoſenhafte verlegt, ein jo großer Könner er ge- 
weſen iſt. Das bezeugt jchon der alte Muſikhiſtoriker Forkel mit den 
Worten: „Bei Ausführung jeiner eigenen Werfe nahm er da3 Tempo 
gewöhnlich jehr lebhaft, wußte aber außer diejer Lebhaftigheit nod) 
jo viel Mannigfaltigfeit in feinen Vortrag zu bringen, daß jedes 
Stüd unter feinen Händen gleihjam wie eine Rede ſprach.“ 

Von den übrigen Jnjtrumenten liebte Bad) vor allem die Vio- 
line; er war ja jelber Konzertmeijter geweſen. Auch die Bratjche 
joll er gern gejpielt haben. Die Gattung hat er durd) die Erfindung 
einer Viola pomposa bereichert. Wußerordentlid reich ift Bachs 
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Orcheſter. Die Belegung ift allerdings niemals gleichzeitig be— 
ſonders ſtark; vielmehr nut Bad) die Jnftrumente wie die Farben zu 
einem Bilde je nach der Stimmung des zu jchaffenden Werkes. Da 
aber gebraucht er nod) den ganzen Reichtum an älteren Inſtrumenten 
3. B. Quer-, Schnabel- und Heine Flöten, die verjchiedeniten Violin- 
inftrumente, Laute, Glodenfpiel, Oboe d’amore, Zinken, Paufen, 
Oboen, Fagotte, Hörner, Poſaunen in mehrfacher Teilung, Orgel und 
Klavier. Wenn bei heutigen Aufführungen der Bachſchen Werfe das 
Orcheſter manchmal eintönig wirkt, jo muß man bedenken, daß Die 
vielfachen leichten Abjchattierungen in der Originalbefegung durch 
die BVereinheitlihung unjeres Orcheiters verloren gehen. — 

Die fruchtbarfte Zeit für feine Orgelfompojfition war 
Bachs Aufenthalt in Weimar. In der kleinen Ilmreſidenz herrjchte 
echt religiöjer Geiſt aud) bei Dofe, der zu den wenigen gehörte, die 
die Franzoſenäfferei nicht mitmachten. „Das Wohlgefallen feiner gnä- 
digen Herrſchaft an jeinem Spielen feuerte ihn an, alles mögliche 
in der Orgelkunſt zu verfuchen.‘” In diefen Werfen, in denen auch der 
Spieler Bach fein Größtes zu geben trachtete, jind die Anforderungen 
an die Spielfähigfeit jehr hoch, und auch das ausgeſprochen virtuofen- 
hafte Element fehlt nicht. Präludien, Phantajien und Toccaten heißt 
die jtolze Reihe diefer einzigartigen Werke. Die Präludien jtehen, 
wenn man überhaupt eine Rangordnung bei jo hohen Werten ver- 
juchen will, wohl obenan durch die hehre Klangpracht, die glänzende 
Berarbeitung der bedeutenden Motive. Die Phantafien find nicht 
mehr, wie bei den Vorgängern bloß in der Form phantaftiich oder 
ungeregelt, jondern tragen den Charakter tiefgründiger Improvi— 
jationen. Die Toccaten zeigen die Spielfreudigfeit am ausgepräg- 
tejten, jind in der Abwechſſung von brillantem Pajjagenwerf und 
breit getragenem Akkordſpiel Lobreden auf die Fähigkeiten der „Königin 
der Inſtrumente“. Lehrreich ift die Beobachtung, wie Bad) die An— 
regungen jeiner Borgänger aufnimmt und ihre Beilpiele vertieft. So 
Frescobaldi in der mit bewundernswerten Sicherheit vorgetragenen 
Canzone; Burtehude in einer die Freiheit der Bewegung jteigernden 
und dadurd; gewaltige Tonmaſſen auftürmenden Bajlacaglia. Am 
meilten arbeitet der Deutiche daran, jid) die Jtaliener zu eigen 
zu machen. So arbeitet er vier Konzerte von Vivaldi für Orgel um — 
jechzehn weitere für Klavier —; über einem Thema von Legrenzi 
baut er eine gewaltige Doppelfuge; andere Fugen jtehen über Themen 
von Corelli, Albinoni, und jelbit ein italienisches Volkslied erjcheint 
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in Variationen. Am zahlreihiten find die Fugen, die zumeijt auch 
den Abjchluß der übrigen Werfe bilden. Die ungeheure Gewalt der 
Bachſchen Empfindungskfraft äußert ſich in nicht3 glängender, als in 
der Art, wie er die Form der Fuge der Empfindungsmujfif dienjtbar 
madt. Man muß bedenfen, daß das gejtaltende Prinzip in der Fuge 
eigentlich Mathematik iſt. Es fam auf die gejchidte Berechnung an, 
die in den natürlichen Tonverhältnifjen liegenden Hinderniſſe, Die 
ih der gleichzeitigen Fortführung mehrerer Stimmen entgegenitellen, 
zu überwinden. Die Tonverhältnijje jtehen hier als Hindernis, das 
der Komponiſt überwinden muß, um überhaupt eine flingende Form 
zu erhalten. Wo blieb neben diefer Yormgeftaltung der ſeeliſche 
Inhalt? Bei Bad) erleben wir das Wunder, daß dieſe vermwidelte 
Form, wie etwas Selbjtverjtändliches erjcheint, geradezu als die not- 
wendige Form für den Inhalt. Wir fühlen es diejen Fugen gegen- 
über jofort, daß das architektonijche Kormproblem für den Künjtler 
gar nicht in Betracht fam. Die Fuge entwidelt ji mit Notwendig 
feit aus dem Charakter des Anfangsthemas, das wie die Überſchrift 
wirkt zu dem Stüde, das in der Fuge ausführlich erzählt wird. Doch 
man muß diefe Werke erleben — die Klavierfugen jind von gleicher 
Urt — zu Schildern ift ihre Art nicht. 

Aber jo gewaltig und groß diefe Werfe auch jind, Bachs einzig- 
artige Bedeutung für die Orgelmufif liegt dod im Orgeldoral. 
In diefen Werfen fußt er auf dem Tiefjten, was die protejtantiiche 
Kirche geichaffen hat; hier jteht er des Ferneren auf dem Boden der 
deutjchen Volksmuſik. In diefen 148 Choralvorfpielen fünnen wir 
die unendliche Fülle von Bachs Gejtaltungsfraft bewundern. Die 
Formen reichen von der einfachen harmoniſchen Bearbeitung der 
Choralweiſe bis zu den funftvolliten Gebilden, für deren geiftigen 
Gehalt nur die Bezeichnung als „ſymphoniſche Dichtungen“ ausreicht. 
Immer ſchafft er, wie Schon Bachs Zeitgenoſſe Ziegler erfannte, „nach 
dem Affekt der Worte”, aus dem Gejamtgehalt der Dichtung heraus, 
die er vielfach jo in Töne umſetzt, dat das Lied im Geſangbuch ge- 
wiljermaßen als „Programm“ für die Tondichtung zu benußen wäre. 
Freilich ausreichen würde das nicht; denn auch in diefen Werfen 
zeigt jid) die innere dDramatijche Natur Bachs, die in den Kan— 
taten jo gewaltig gejtaltet. Da entjtehen dann jene farbenglühenden 
Tonbilder, wie die Choralphantafien ‚„‚Nomm Heiliger Geiſt“, „Nun 
freut euch liebe Chriſten g’mein“, „Nun fomm der Heiden Heiland‘, 
wo in dem den Choral umjpielenden Stimmgewoge in jelbitändigen 
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Motiven feine Wirkungen auf die zuhörende Gemeinde gejchildert 
werden. — 

Steht Bachs Orgelmusik ohnegleichen da, jo ijt feine Klapier- 
muſik unvergleichbar. Das liegt einmal daran, daß die feitherige 
Klaviermuſik ſich auf andern Bahnen entwidelt hat. Aber wenn jie 
auch auf diefen zu ftolzen Höhen gefommen ift, gegenüber Bad muß 
man doch von einer einfeitigen Entwidlung reden. Nirgendivo offen- 
bart ſich jo eindrudsvoll, wie hier, daß Bad) zwei große Mufikftile 
und damit die Kunſt ziveier Epochen in ſich vereinigt: daß er das 
Vergangene zufammenfaßt, aber aud) die Zufunft bereit3 in ſich jchließt. 
Das Bewundernswerte it, daß in Bad) die beiden Stile nicht neben- 
fondern ineinander find. Seine Kunſt fußt in der Kontrapunktif, 
aber dieje iſt auch im Geifte der harmonischen Begleitung einer leuch— 
tend hervortretenden Melodie verwendet. Die Ausjichten, die dieſe 
Bereinigung der Stile bietet, jind bis heute faum geahnt, geſchweige 
denn erfüllt. — Bachs Klaviermufif erfüllt aber auch in geiftiger Hin— 
jiht die höchiten Forderungen. Zum erjtenmal Löjte hier das Sllavier ' 
die Aufgabe, da3 ganze Innenleben eines Menjchen zu jpiegeln. 
In diefer Hinficht kann nur Beethovens Schaffen in Vergleich geitellt 
werden. — Die Fülle der Klavierwerfe Bachs ift jo groß, daß hier gar 
nicht der Verjuch einer Beiprechung des Einzelnen unternommen wer— 
den kann. Feder ernite Klavierjpieler muß danach ftreben, jich dieje 
Werfe zu eigen zu machen; es iſt nicht jo jchwierig, wie es dem 
erften Blick erjcheint. Bald wird jeder erfahren, daß Schumanns 
Forderung, das „wohltemperierte Klavier“ müjje jedes Klavierjpielers 
tägliches Brot fein, zur inneren Notwendigfeit wird, weil man ohne 
diefe Kunſt nicht mehr fein fann. Nirgendwo jonjt wird man jo das 
Gefühl haben, dag Muſik in jolchem Maße die einzig mögliche Er- 
Iheinungsform einer Welt ijt, wie hier, und ftaunend wird man in 
diefen Werfen Vorahnungen des Schaffens aller jeitherigen Großen 
finden. 

Wenn man nad) der Form eine Trennung in unbegleitete 
und begleitete Nlavierwerfe vorgenommen hat, fann man in der eriten 
Gruppe dem Geifte nach mehr volfstümliche, auf finnliches Gefallen 
ausgehende von den Kompoſitionen in ernſtem Stile, voll großen 
Gedankengehalts unterjcheiden. Zu den eriteren, die den Weg zu 
Bad) ebnen, gehören vor allem die Suiten, die in die drei Gruppen 
der Partiten, der „franzöſiſchen“ und der „engliichen” Suiten zer- 
fallen. Nicht umſonſt ſtehen die franzöjiichen Suiten im Klavier— 
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büchlein für jeine Frau Anna Magdalena, die traute Lebensgefährtin, 
der er die ſüßeſten Weijen zu Füßen legte. Die Suitenform, die be- 
reit3 zu erjtarren drohte, hat Bach in einer Weiſe belebt, daß eine 
Steigerung nicht mehr möglidy war. Bei ihm find die verjchiedenen 
Einzelftüde zu einer geiftigen Einheit verbunden. In diefen Suiten 
lebt die ganze ſinnliche Schönheit der Italiener, die volle Grazie der 
Bewegung der Franzofen vertieft durch deutjchen Empfindungsreicd)- 
tum, geadelt durch funftvollfte Arbeit. — Den Weg zu den Werfen 
der ftrengeren Richtung wird man am leichtejten über die „Jnven— 
tionen” und „Symphonien“ finden, je 15 Heine Stüde, die 
Bad) aus guten pädagogifchen Gründen ins Klavierbüchlein für feinen 
Sohn Friedemann aufgenommen hat. Auch der ausführliche Titel 
jagt es, daß diefe Stüde den Liebhabern, „‚befonders aber den Lehr— 
begierigen“ nicht nur die Art des Spiel mit zwei und drei Stimmen 
zeigen, jondern überdie3 den Begriff von der Durchführung mufi- 
falijcher Gedanken erhellen und einen „starken Vorſchmack von der 
Kompojition“ jelber übermitteln jollten. Niemals ijt in fnapper Form 
jo viel gegeben worden, wie hier. Spitta hat recht mit feinem Urteil: 
„Alles, wa3 man im großen bei Bach bewundert, ijt hier zu einem 
Mifrofosmos zujammengedrängt, kunftvollite Struktur gepaart mit 
friftallener Klarheit, wärmſter Innigkeit.“ Beabjichtigte hier Bad) 
einen Einblid in das Wejen der Kompoſition zu geben, jo können wir 
in den gewaltigen Klavier-Toccaten einen Blid in die Werkitatt 
des Meifters der Fuge tun. Wirken fie doch wie große Improvi— 
jationen, wo ſich dann aus den verjchiedenjten Anſätzen endlich die 
Stimmung zur klar bejtimmten Gejtalt der Fuge verdichtet. Die 
Zuge jelber beherrfcht dann die zwei gewaltigiten Klavierwerfe Bachs. 
Das „wohltemperierte Klavier“ hat feinen Namen von dem 
mehr lehrhaften Zwecke, durch die lebendige Muſik den Nachweis zu 
erbringen, daß die „gleichjichwebende Temperatur‘, aljo die Gleich- 
machung aller Halbtonjchritte innerhalb jeglicher Skala über die reine 
Naturftimmung den Sieg davontragen müjje. Bachs Werf hat diejen 
Sieg entjchieden. Von diejen 48 Präludien und Fugen in jämtlichen 
Dur- und Molltonarten datiert die moderne Muſik. Das wäre natür- 
lich nicht erreicht worden, handelte es ſich um bloße Lehrjtüde. Aber 
das ijt feines von den faſt 100 Stüden. Vielmehr bergen jie einen 
unverwüſtlichen Reichtum an Gedanken, an Charafteriftif, jtarfem Emp— 
finden und Hanglicher Schönheit. Diejes ift das einzige Werf Bachs, 
das immer in hohem Anjehen jtand, und man begreift das über- 
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ſchwängliche Wort Rubinjteins: „wenn unglüdlicherweije alle Bachſchen 
Kantaten, Meſſen, Motetten u. j. w. verloren gingen, dieje3 eine Werf 
nicht, jo brauchte man nicht zu verzweifeln. Die Mufif wäre nicht 
untergegangen.” Am Ende feines Lebens zeigte Bad) dann nochmals, 
was er unter der „Kunſt ber Fuge” veritand. Es gibt in der 
ganzen Mufikliteratur fein Werk, das eine höhere Beherrichung aller 
in Frage fommenden Mittel zeigt, al3 diejes, deſſen Drud Bad) jelber 
vorbereitete. 1752 ift es erjchienen. Aber nicht nur in der Form 
erjehen wir in diefen vierzehn Fugen, vier Canons und zwei Fugen für 
zwei Klaviere alle Möglichkeiten vom Einfachſten bis zu einer Kunft- 
fertigfeit, die eigentlich der Ausführbarfeit ſpottet, auch der gedanfliche 
Gehalt umfaßt eine ganze Welt eines Seelenlebens, das in die tiefiten 
Abgründe menſchlichen Empfindens ebenjo hinabreichte, wie es zu 
ihwindelnden Höhen jtieg. 

Bon den übrigen Werfen für Klavier allein nennen wir nod) 
außer der bereit3 oben erwähnten „Aria mit 30 Beränderungen‘, 
das „italienifche Konzert‘ und das „muſikaliſche Opfer”. Es ift be- 
zeihhnend, daß die alle Künſte des Satzes fpielen laſſenden „Ver— 
änderungen” — jeltjam, daß aud) Bach, wie jpäter Beethoven, nad) 
einem deutjchen Ausdrud ſuchte — zur Erheiterung des an Sclaf- 
Lojigfeit leidenden Grafen Kayferling bejtimmt waren und, nad) dem 
Geſchenke diejes Gönners Bachs zu ſchließen, aud) die erwünjchte 
Wirfung taten. Das zeigt wieder einmal, wie bei Bad aud) die 
kunſtvollſte Form die Urfprünglichkeit des Ausdruds nicht behindert. 
Über das herrliche Konzert „nach italienifhem Guſto“ ijt weiter unten 
im Zujammenhang mit den übrigen „Konzerten‘ zu ſprechen. Das 
„muſikaliſche Opfer‘ ift eine Art Dankſagung an Friedrich den Großen 
für die freundliche Aufnahme, die er 1747 Bad) in Potsdam bereitet 
hatte. Über das Thema, das der König damals dem Mufifer zum 
freien Phantafieren übergeben hatte, jchuf diefer nun verjchiedene 
Fugen, auch Canons und eine jehr anmutige vierfägige Sonate, für 
Klavier, Violine und Flöte. Wie in der „Kunſt der Fuge” jpielen 
auch hier nochmals alle Künſte des Fontrapunftifchen Sakes, den nad) 
Bad) feiner mehr beherrichte, wie er. Aber hatte einer vor ihm ihn 
jo beherricht? beherricht, daß er dienen mußte der höheren Aufgabe 
muſikaliſcher Seelenſprache?! Nur in Bach ift jo die ganze Muſik 
lebendig geworden. Wie vor ihm, nahm fie aud) nad) ihm im Stile 
eine einjeitige Entwidlung. — 

Bon den Werfen für Klavier mit Begleitung anderer 
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Inftrumente müßte man einige wohl eher unter die Literatur für dieſe 
Snitrumente rechnen, wenn nicht bejonders zu bemerfen wäre, daß 
Bad) mit diefen Kompofitionen der unfünftlerifchen Art des bezifferten 
Bajjes ein Ende gemacht hat. Er hat den Stlavierpart voll ausge- 
jchrieben, ja ihm bei den jechs Sonaten für Klavier und Bioline, den 
drei mit Viola da gamba (Bioloncell) und den drei mit Flöte zwei 
Stimmen gegenüber der einen des zweiten Soloinjtruments zugemwiejen. 
Sch glaube nicht, daß jene recht haben, die hier überall ein zweites 
Klavier als Generalbaß hineinjpielen laſſen wollen. Es jtimmt zu 
Bachs ganzem Verhalten z. B. aud) im Ausjchreiben der Singjtimmen, 
daß er alle Willkür bejeitigt wijjen wollte. Sie war aud) unmöglich, 
wo e3 nicht mehr auf Erfüllung von Formgejegen, jondern auf Aus— 
ſprache jeelifcher Werte ankam. So jind aljo die wenigen Bezifferungen 
(zwei Biolin-, drei Flötenfonaten und eine PViolinfuge) als Aus— 
nahmen von der Regel zu betrachten. Yon bejonderer Schönheit unter 
den genannten Werfen find die Sonaten mit Violine; unter den 
Flötenſonaten ragt die in H moll, unter denen für Viola da gamba 
die in Gmoll hervor, die mit wilder Herbheit fraftitrogende Energie 
vereinigt. 

Etwas weiter müjjen wir über Bachs Klavierfonzerte aus 
holen, weil es jich hier um eine Neuerjcheinung handelt, die freilich) 
in diefer Art auch mit Bach abgejchlojjen ift. das Klavierkonzert it 
weſentlich jünger, als das Biolinfonzert (Vergl. S. 416) und leßter- 
dings eine Nahahmung desjelben. Das heißt die großen harmoni— 
ihen Fähigkeiten des Klaviers legten frühzeitig den Gedanken einer 
Übertragung von Werfen für mehrere Inſtrumente auf das Klavier 
nahe. In der Tat find jene erjten Konzerte für Orgel oder Klavier, 
wie fie J. ©. Bad und jein Verwandter und Fachgenoſſe J. ©. 
Walther (1684—1748) in Weimar jchufen, im Grunde Klavier- 
auszüge von Konzerten für Solovioline mit Orcheiter. Die Mög- 
lichkeit einer Heraushebung der Solojtimme, wie jie die Regijtrierung 
und die doppelte Klaviatur nicht nur bei der Orgel, jondern aud) beim 
Klavizimbel ermöglichten, begünftigte noch diefe Gattung. Sie erwarb 
ſich um jo jchneller Beliebtheit, al3 man einerjeits in Liebhaberfreifen 
von der Suitenform etwas überjättigt war, andererjeit3 natürlich) mit 
Begierde Werke aufgriff, die jonjt nur von Birtuojen unter Hinzu— 
ziehung von Begleitinjtrumenten ausführbar waren. So blieb man 
nicht lange bei den „Arrangements, die ja bei Bach keineswegs bloße 
Übertragungen waren, ftehen, jondern jchuf nad) ihrem Mujter auch 
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originelle Klavierfonzerte ohne Begleitung. Bachs 1735 er- 
ichienenes „italienisches Konzert‘ ift feineswegs der erjte Vertreter 
diejer Gattung. Wie U. Schering in feiner „Gejchichte des Inſtrumen— 
talfonzerts’ (Leipzig 1905) hervorhebt, haben Joh. Paul Kunzen, Mid). 
Scheuenftuhl und 3. M. Leffloth — dieje mit getreuejter Nahahmung 
des italienischen Stils — und mufifalisch wertvoller Chr. Pezold in 
25 Klavierfonzerten bereit3 vor 1730 die Gattung bereichert. Ebenjo 
erihienen J. Nik. Tiichers ſechs Bücher „Muſicaliſche Zwillinge in 
Eonzerten eines Thons“ ſchon 1734. Hier ftanden ſich immer zwei 
Konzerte in Dur und Moll derjelben Tonart gegenüber. Freilich die 
Stileinheit, wie jie Bach feithielt, haben die andern nicht bewahrt. Sie 
famen der Neigung des breiten Publikums entgegen und mengten 
Suitenteile ein. Allerdings bejchleunigten fie dadurch nur die Ent» 
wicklung, daß die Suite vom Konzert, dem die Zukunft gehörte, auf» 
gejogen wurde; das Finalrondo im Konzert bezeugt noch heute die 
ehemalige Zugehörigkeit der Suite. 

Schon jein ausgeprägtes Stilgefühl mußte in Bad) da3 Empfinden 
wachrufen, daß auf diefe Weije niemals ein eigentliches Klavierkonzert 
entjtehen fünne. Denn Konzert bedeutet doch nun einmal Zufammen= 
oder Gegenjpiel eines bejonder3 hervorgehobenen Jnjtrumentes mit 
andern. In der Tat fteht ja Bachs „italienisches Konzert‘ aud) der 
großen Sonate, wie fie jpäter von Beethoven ausgebildet wurde, viel 
näher, als dem Stonzert. Dann aber mußte ji) das Gefühl aufs 
drängen, daß gerade der harmonifche Reichtum, die hohe Fähigkeit des 
polyphonen Spiels das Klavier befonders geeignet machen mußte, einen 
Tonwettfampf mit dem Orchefter aufzunehmen. Aber die Form bot 
ji) nicht jo leicht, wie es uns heute natürlid) jcheint. Das Klavi— 
zimbel war bisher in Verbindung mit dem Orcheiter immer das dienende 
Generalbaßinitrument gewejen. Es galt mit einer feſt eingemwurzelten 
Überlieferung zu brechen, wenn es jegt zum herrfchenden Soloinjtrument 
werden jollte. Außerdem aber galt es überhaupt erit einen fonzert- 
haften Stil im Sinne des Virtuojen zu jchaffen. Das lettere verjuchte 
Bad), indem er ſich möglichſt an den Stil des Violinfonzerts anlehnte. 
Bon jeinen 18 Stonzerten für Klavier und Orgel find 13 Übertragungen 
von eigenen oder fremden Violinſätzen. Daneben wollen wir nicht 
vergejien, dat gerade Bad) ſchon für die Höherwertung de3 Klaviers 
im Zuſammenſpiel vorgearbeitet hatte, indem er in der Kammermuſik 
den bezifferten Bat durch eine ausgejuchte Klavierjtimme erjegt hatte. 
Das formale Problem ift von Bach nicht im Sinne der jpäteren 
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Entwidlung gelöft worden. Solo und Tutti find nur ſchwach geichieden ; 
der Gegenjaß zwiſchen Soloinjtrument und Orcheſter ijt eben nicht 
Hanglich ausgedrüdt, jondern mufifalifch durch das thematische Ma— 
terial. Hierauf beruht e3 aber, daß Bad) das geijtige Problem 
des Klavierkonzerts in tieferer Weiſe erfaßte, als die große Mehrzahl 
der Späteren. Am glänzenditen zeigte ſich das in dem gewaltigen 
D moll-Konzert, das mit vollem Recht als eine muſikaliſche Fauſtdich— 
tung gefeiert worden ijt (von Richard Batfa in feiner Biogr. ©. 997.) 
Hier ift e8 zur Tatſache geworben, daß im Klavier der Einzelmenjc 
gegenüber der Welt des Orcheiters jteht; daß aljo im Wettfampf der 
mufifaliichen Kräfte Stellung und Beruf des Einzelnen gegenüber der 
Welt erörtert wird. Erjt bei Beethoven, der nicht umſonſt das Wort 
Konzert durch Tonmwettlampf erjegen wollte, finden wir wieder eine 
jolhe Vertiefung der Konzertform. — Dem Begriff des Nonzert3 
in Hanglicher Hinjicht, ftehen dann näher die Konzerte für zwei (3), 
drei (2) und vier (1) Klaviere, denen in gleicher Art nichts an die 
Seite zu ftellen ift. 
Gegenüber den Werfen für Orgel und Klavier jtehen die übrigen 
Snitrumentalfompojitionen Bachs an Umfang und Bedeutung zurüd. 
Bon höchjter Eigenart find die Werke für Bioline (drei Sonaten und 
drei Suiten) und Violoncell (ſechs Suiten) allein. Das hatte vor 
Bad) niemand gewagt. Wa3 er aber durd) Ausnugung und Steigerung 
der gerade von den deutjchen Geigern gepflegten Kunjt der Doppel- 
griffe an Klang und Polyphonie erreichte, das bejtaunen wir immer 
aufs neue, wenn e3 uns aus der Ciacona, dem Schluß der Dmoll 
Suite wie Orgelflang und Geigendor entgegentönt. Von den drei 
Violinfonzerten find zwei in jolche für Klavier umgearbeitet worden; 
das dritte in Dmoll für zwei Biolinen wird glüdlicherweife aud) heute 
noch, vielleicht des ergreifend innigen Adagioſatzes wegen, öfter in 
Konzerten geipielt. Unbegreiflich aber ijt die Vernachläſſigung der 
Bachſchen Kompofition jeitens der Eelliften, die doch nur über eine 
bejchränfte Literatur verfügen. Das ſchöne Trippelfonzert in Amoll 
für Klavier, Violine und Flöte mag dann zu den ſechs „Concerti 
grossi“ überleiten, die, weil für den Markgrafen Ludwig von Branden- 
burg komponiert (1721), als „brandenburgijdhe Konzerte“ 
bezeichnet werden. Die Zufammenjeßung der Inſtrumente iſt hier 
ebenſo mannigfach, wie die jtiliftifchen Anregungen reich jind. So 
zeigt das ſechſte eigentlic) ausgeprägten Quartettjtil. Den Schluß 
unferer immer noch unvolljtändigen Aufzählung mögen die vier 
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Orcheſterſuiten bilden, die jo recht volfstümlich im Gehalt find, 
daß fie im Gedächtnis der jpielenden Muſikanten jelbjt in jener Beit 
lebendig blieben, als faft alle übrigen Werfe Bachs vergejjen waren. 


Die Dofalwerfe. 


Gegenüber der Niejenfülle der Bachſchen Vokalwerke — in der 
Gejamtausgabe 36 Foliobände — verbietet fi) hier ein Eingehen 
auf das Einzelne um jo mehr, al3 man dann faum etwas übergehen 
dürfte. Denn das erfennt man bei jedem neuen Studium dieſer Werfe: 
Das was heute bereit3 im Konzertſaal eingebürgert ift, ift nur ein 
Heiner Bruchteil dejjen, was allgemein befannt zu werden verdient. 
Man erlebt den unbefanntejten Werfen Bachs gegenüber fajt immer 
Überrafhungen, faft niemals dagegen eine Enttäufhung. Wir be- 
gnügen uns alſo hier mit einer mehr allgemeinen Würdigung unter 
Betonung des für unjer Muſikleben grundſätzlich Wichtigen. 

Es fteht zu hoffen, daß jegt nad) Vollendung der großen Ausgabe, 
wo die Bachvereine jih nun um die Bekanntmachung des Niejen- 
ſchatzes in weiteren Kreifen bemühen, die Vorjtände unjerer Konzert— 
und Geſangvereinigungen ſich nicht damit begnügen, die längjt be— 
fannten und gemwerteten Werke immer zu wiederholen, daß jie viel- 
mehr durd; Vorführung immer neuer Schöpfungen des Tonriejen 
nit nur das Gefühl von feiner allumfafjenden Größe verbreiten, 
fondern vor allem diejen unerfchöpflichen Hort dem Volke erſchließen. 
Denn es ift ficher die wichtigſte joziale Aufgabe unjeres heutigen 
Mufiklebens, Bachs Vokalwerke zum Volksbeſitz zu machen. Es 
ift ficher, daß der Mehrzahl der Menjchen die große und tiefe In— 
ftrumentalmufif in ihrer vollen Bedeutung nicht zugänglich iſt; daß 
auch die ftark für Muſik empfänglichen unter den Laien zum echten Ge— 
nuß, aljo auch zur Erlangung der ethifchen Werte der Muſik des 
Verſtändnis und Gefühl in die rechten Bahnen lenfenden Wortes be— 
dürfen. ES wird darum der Gejang immer die wichtigfte Muſikform 
im Volksleben bleiben, naturgemäß aber in der Gejtalt, in der er die 
reichjten mufifalifchen Kräfte entfaltet: alſo im Chorwerf, in dem 
nicht nur Einzel» und Maſſengeſang abwechjeln, in dem überdies aud) 
der ganze Reichtum der Inſtrumentalmuſik zur Entfaltung gelangt. 
So Großes und Erhebendes aber auch ſonſt in gewaltigen Chorwerfen 
niedergelegt worden ijt, mit dem vofalen Geſamtwerke Johann Se- 
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bajtian Bachs ift nichts zu vergleichen an muſikaliſchem Reichtum, an 
Fülle und Kraft des darin waltenden Gefühls- und Empfindungs- 
lebens, an mit geradezu dämoniſchem Tiefblid alle Zuftände des 
menschlichen Sceelenlebens erjchauendem Vermögen, Stimmungen auf- 
zurufen, zu fteigern und zu erlöjfen. Bor allem aber lebt in Bachs 
Vokalwerken eine Urfraft des Religiöſen, die berufen fcheint, 
die überall erwachte religiöje Sehnjuht unjerer Tage läuternd zu 
erfüllen. 

Wie eng und furzfichtig ift es doch, Bad) al Kirhenmufifer 
zu bezeichnen und dadurd) jo vielen den Weg zu ihm als ungangbar 
ericheinen zu lajjen! Gewiß wären die Kirchen für die Aufführung 
der Bachſchen Kompofitionen der geeignetite Plab; aber die „Kirche“ 
hat ja feinen Plaß für diefe Werke. Sie hat ihn eigentlich nie gehabt. 
Deshalb hat ihn feine Zeit faſt nur als Orgel- und Klavierjpieler ge- 
ihäßt; deshalb waren jeine Vofalfompofitionen mit feinem Wirfen 
al3 Chorleiter vergejjen. E3 ijt faum glaublih, aber von den drei- 
hundert Kantaten, die Bad) komponiert hat, ijt im gleichen 18. Jahr- 
hundert, das von Telemann dide Bände auflegte, nur eine einzige 
gedrudt worden, und dieje verdankte die Ehre ihrer Eigenſchaft als 
„Ratswechjel”-Kantate (die Mühlhaufener von 1708). Nein, wenn 
man unter Kirchenmufit eine Muſik für kirchliche Zwecke verjteht, jo 
it Bach nichts weniger als Kirchenmujifer. Einmal, weil feine Muſik 
ſich niemals einer Liturgie fügen fönnte, jondern dieje nach ſich 
umbilden müßte. Er hat ſich niemals den technifchen Formen gefügt, 
die der Kultus verlangen muß. Vor allem aber fehlt ihm jene Ob- 
jektivität, die allgemeine Stimmung auszudrüden, die der Zweck 
erheifcht. Bachs Muſik dient niemals Zweden, und jeien e3 auch 
die hohen eines firhlichen Gottesdienjtes; ſondern fie macht jich dieſe 
Zwede dienjtbar. Der Zwed wird für Bach zur „Gelegenheit im 
Sinne Goethes, fih und jein Innerſtes auszufprechen. Die 
ganze Kunſt Bachs beruht in feiner Perſönlichkeit, it individuell. 
Selbjt in den unbegleiteten Chorälen, die jcheinbar der eigentlichen 
Kirchenmuſik jo naheitehen, ift der Geijt ein anderer. Kühne Modu— 
lationen jtreben danad) die gemejjen einherjchreitende Melodie zu indi- 
vidualijieren, dem objektiven Gejang der Gemeinde den Stempel per- 
ſönlichen Empfindens aufzuprägen. Bach hat niemals etwas anderes 
ausgeiprochen, als jein perjönlihes Empfinden und Fühlen. Er 
hat nicht glei Händel ſich zum Dolmetſch hiſtoriſcher Charaftere 
gemacht; er jelber jpriht durch den Mund der Perſonen, die 
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in jeinem Werke jtehen. Er hat nicht wie Händel die Stimmung 
großer Zeiten nachzufühlen, ihre Art zu schildern verjucht; 
der äußere Anlaß ift für Bad nur injomweit wichtig, ald er 
ihm Stimmungen erwedt. Daher kommt es wohl, daß man 
Bach vielfach Fälfchlich für einen Bietiften hielt! Aber von der Ein- 
engung der pietijtiichen Gefühlsmwelt hätte er ficher nichts wiffen wollen. 
Nein, Bah war ein treugläubiger Sohn der evangelifchen Kirche. 
Dennoch iſt jeine Perſon nicht firchlich, jondern religiös. Er fühlte 
fih nicht im Gegenſatz zur Kirche, weil er die Schranfen der Kon— 
feſſion nicht fühlte. Ich fenne feinen zweiten Künftler, in dem jo 
durchaus nur die pofitiven Kräfte des Chrijtentums wirkſam waren, 
der gleichzeitig jo ganz frei von allem Zweifel und von jeder Be— 
tonung alles dogmatifchen ift, wie Bad. Darum ftehen in jeinen 
Werfen ohne jeden Widerjpruch nebeneinander die Reformations- 
fantate und die Hmoll-Mejje. Die chriftliche Heilslehre ift diefem 
Manne jo durchaus Lebenselement geworden, daß alles Fremde und 
Zwangvolle verfhwunden ift, daß fie ganz aufgeht im eigenen Volfs- 
tum, in der eigenen Anſchauung von Menjchen und Gefühlen. Man 
muß an unjere altdeutjchen Maler, an Dürer denfen, wie ihre Bilder 
bon Chriſti Leben ohne jeden Zwang deutſch jind in Erjcheinung 
(Ort, Zeit und Menjchen) und Gehalt. Diejes Bedürfnis Bachs völlig 
ein3 fein zu können mit den religiöjen Gefühlen, die in feinem Kunit- 
Ihaffen zum Ausdrud famen, äußert fich auch in der für einen Pro— 
teftanten des 18. Jahrhunderts bejonders auffälligen Tatjache, daß 
das alte Teftament gar feine Bedeutung für feine Kunſt hat. 
Man denke dagegen an Händel. Bad) wollte aber nicht, wie diejer, 
Fremdes jchildern, andere charakterifieren, jondern nur fein Innen— 
leben, jeine Welt verkünden. Das unterjcheidet jeine Paſſionen von 
den Werfen anderer. Er erzählt, nein er erleidet die Leidensgeſchichte 
des Herrn ebenjo deutſch und ebenjo für Deutjche, wie der altſächſiſche 
Helianddichter. Diefe Art der Kunftauffafjung ift, mag man fie nun 
höher oder niederer bewerten, jedenfalls die für den deutſchen Geift 
bejonders charakteriftiiche. „Der deutſche Sinn will das, was feiner 
Natur verwandt ift, nicht bloß als ein Fremdes vor ſich hinftellen, will 
ed nicht bloß als ein ihm Unzugängliches anftaunen, will es nicht 
bloß als ein über ihn Erhabenes anbeten; in fich aufnehmen will er 
e3 vielmehr, ihm jein Innerſtes erjchließen und Anteil gewähren an 
feinem eigenen Leben. Der Deutjche ift feiner ureigenjten Anlage 
nach Idealiſt. Aus der Liebe jeines Herzens heraus jchafft er ſich 
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feine Welt, aus der Fülle diefer Liebe tränft er fie und leiht ihr 
ein 2eben, in dem er fich felbjt wiedergibt, wenn er jie vor jeine 
Augen Hinftellt, in dem er, was ihn mit Luft und Leid erfüllt, in 
ihre Adern gießt zu lebensfräftiger Betätigung, in dem er jich mit 
ihr eins fühlt.“ (Hausegger, „Unfere deutichen Meijter” ©. 22). 
So iſt Bach alfo Lyriker. Aber feine Fähigkeit, die tiefe 
Gemüt3erregung im überzeugenditen Ausdrud menjchlicher Leidenjchaft 
lebendig zu gejtalten, die Fähigkeit de3 Weiteren zu veranjchaulichen, 
aus welchem Untergrunde diefe Gemütserregung erwuchs, wie fich 
die verjchiedenften Seelenkräfte gegenjeitig befämpften oder verftärkten, 
bevor jener nun zur Aussprache drängende Zuftand entjtand, ift bei 
Bad) in jo herrlicher Weije ausgebildet, daß man ihn zu den ftärkiten 
dramatiſchen Naturen aller Zeiten rechnen muß. Dramatiker nicht 
in dem Sinne, daß er äußeres Gejchehen darjtellt und zeigt, wie jich 
verjchiedene Menjchen dazu verhalten, fondern Dramatifer de3 
Innenlebens. Dieſe dramatiihe Natur Bach äußert ji) aud) 
in der Erjcheinungsform feiner Werke. Daß es einen Bad nicht 
zur italienischen Oper zog, iſt leicht erklärlich. Aber viel jchneller, 
ala Händel die feiner auf äußere, auf objektive Dramatik gerichteten 
Natur gemäße Oratorienform, fand Bad) die günftigfte Form für die 
Ausſprache dramatiſchen Innenlebens, indem er fi) die Kantate 
nach feinen Bedürfnifjen geftaltete. Da diefe Bedürfnifje, je nad) dem 
auszufprechenden dichterifchen Gehalt wechjeln, ift auch die Kantaten— 
form denkbar mannigfaltig. Zu den aus der dramatifchen Muſik 
übernommenen Bejtandteilen des NRezitativs, der Arie, des Duetts 
fommen Chor und Choral. Im erjteren gewann Bad), wa3 Händel 
mit dem Chor im Oratorium erwarb: die Menfchheit jprechen zu 
lajjen, ein Bild der Welt zu geben. Der Choral gab ihm das aus 
tiefftem deutfchem Volksempfinden heraus gejtaltete chriftliche Lebens— 
befenntnis, alſo gewiſſermaßen die religiöfe Färbung feiner Welt- 
anſchauung. In rein künſtleriſcher Hinjicht hat der Choral für Bachs 
Muſik denfelben Wert, wie das Volkslied für Goethes Lyrik: er iſt der 
volfstümliche Kern, um den fich die wunderbarften Kunftgebilde kri— 
jtallifieren. Hierzu fommt dann ein reiches, in den Farben immer 
neu zufammengejeßtes Orcheiter, das keineswegs bloß Begleitmufit 
ift, jondern als völlig jelbjtändiger Faktor mitarbeitet. Hierzu fommt 
endlich die Orgel, die mit ihrem gleihmäßigen Tonjtrom mit der 
beruhigenden Macht ihrer aller Leidenschaftlichfeit entzogenen Klang— 
fülfe die verjchiedenartigen Beltandteile einte und gewiljermaßen zum 
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hehren Kunjttempel zuſammenſchloß. Mit diefen Formenteilen arbeitet 
Bad) nicht nad) vorgefaßten Regeln, jondern wie die großen Bau— 
meifter aller Zeiten, nad) den inneren 2ebensbedingungen der ein» 
zelnen künſtleriſchen Aufgabe. Deshalb ift faſt das ganze vokale 
Schaffen Bachs auf die Kantatenform zurüdzuführen von den mehr- 
teiligen Singftüden für Einzeljtimmen — man könnte fie als Piycho- 
dramen bezeichnen — über die Chor- und Choralfantaten zu dem 
aus ſechs Kantaten zufammengefegten Weihnadhtsoratorium. Aber 
auch die großen Paffionen find im Grunde nur weit gedehnte Kan— 
taten und wenn wir hören, daß für die gewaltige H moll-Mejje Mufit- 
jäge aus Kantaten benußt wurden, jo gliedert auch jie jich in das 
einheitliche Bild ein. 

Echt dramatifch ift auch das Verhältnis von Wort su 
Ton. Bachs dichterifches Fühlen jtand jicher weit über dem der 
meiften Gebildeten feiner Zeit. Er hatte durch feine innige Bejchäf- 
tigung mit Kirchenlied und Bibel ſich ein lebendiges Gefühl für die 
Sprache erworben. Nicht umfonft hat er immer wieder verjucht durch 
die Wahl von Kirchenliedern einen Erſatz für die Reimereien feiner 
Tertdichter zu gewinnen. Aber jo wenig Geſchmack wir heute den 
Dihtungen Erdmann Neumeijters (1671—1756), Salomo Frands 
(1659— 1725) oder Chriſtian Friedr. Henricis (1700—1764) mit dem 
Pſeudonym Pirander abgewinnen können, man muß ihnen lajjen, 
daß fie Gefühl für die Bedürfniffe des Tonjegers hatten. Nicht nur, 
daß fie ſich vom Mlerandriner fern hielten, der jede freie rhythmijche 
Bewegung unmöglich macht, fie zeigen überdies in der Aufeinanderjolge 
von Chor und Solofägen, vor allem aber in der Einfügung der Cho- 
räle Verſtändnis für die feelifhe Grunditimmung, eben für das was 
Bachs Dramatif war. Im übrigen ift zu bedenken, daß die deutjche 
Dichtung niemals tiefer ftand, al3 zu Bachs Zeit. Außerdem war 
„der damalige Zuftand der deutichen Sprache ein folder, daß alle 
Verfuche, Wort und Ton zum Zwede einer jchlieglichen gegenfeitigen 
Durhdringung im Sinne ihrer urfprünglichen Verbindung einander 
anzunähern, nur von feiten de3 Tones aus erfolgen konnten. Er ijt 
Träger des jchöpferifchen Ausdruckselementes, deſſen die damalige 
Sprache jchon längſt verluftig gegangen war. Wer aus dem Borne 
ihöpfen wollte, dem einſt Wort und Ton al3 urjprünglicd) in untrenn— 
barer Einheit verbundene Kundgebungen des menſchlichen Gefühls- 
lebens entjprungen waren, der mußte jich von den welfen, verblaßten 
Formen der damaligen Sprache möglichjt losjagen, er mußte darauf 
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verzichten, fie mit heranziehen zu wollen zum Ausdrud deſſen, was 
nad) Ausſprache aus dem Innerſten der Seele rang.” (Dausegger 
a. a. O. ©. 38.) 

Bach fand dieſen troſtloſen Sprachverhältniſſen gegenüber mit 
der natürlichen Sicherheit des Genies den einzigen Weg, der trotz 
allem zu einer das künſtleriſche Ergebnis ſteigernden Berbindung 
von Dichtung und Mufif führte Er verband nicht Wort und 
Ton, jondern einte das Dichteriſche dem Muſikaliſchen. Wie oftmals 
auch Schubert jenen Liederterten (3. B. Mayrhofers) gegenüber, die 
nicht fünftlerifch geftaltet und im jchwerfälligen Wortgefüge gegenüber 
der Kompofition widerhaarig, andererjeits aber doch aus einer echten 
jeelifchen Erregung des Dichters geflofjen find, jo verſenkt ſich auch 
Bach über das ihm vorliegende dichterifche Ergebnis zurüd in die 
Stimmung, aus der e3 entiprungen iſt. Alfo er begnügt ſich nicht 
damit, dort wo das Wort e3 nicht zuläßt, dem Sinne nad) zu kom— 
ponieren; ihm ijt vielmehr die vorliegende Dichtung das Zeugnis 
einer Gemütserregung, einer jchöpferiich angeregten Kraft, ich möchte 
jagen einer ſeeliſchen Situation, die an ſich unendlich wertvoller fein 
fann, al3 das Kunftgebilde, das die zu ſchwachen Hände des Dichters 
danad) aus diefen chaotijchen Kräften zu gejtalten vermögen. Aus 
diefer ſeeliſchen Grundlage des Tertes, in der natürlid) auch jein 
gedanklicher Gehalt eingejchlofjen ift, ſchafft Bad) nicht nur die Stim— 
mung feiner Kompofition, jondern geftaltet danach den Charafter 
der Themenbildung und des muſikaliſchen Sabgefüges. Hier liegt die 
Erflärung für die Tatjache, daß Bachs Verhältnis zur Dichtung aud) 
dann als wahrhaft wirkt, wenn die Tongänge und die Deflamation 
mit dem Wortlaute jcheinbar in Widerjpruch ftehen. Ein ſolches Ver— 
hältnis ift aber im Kern dramatiih. Wir können es bei großen 
Schaufpielern immer erleben, wie dadurd), daß fie aus einem lebendig 
erfaßten Charakter heraus eine Rolle jprechen, fie auch jene Tert- 
jtellen als „wahrhaft“ ericheinen laſſen, bei denen der Dichter jid) 
vom Gedanfenfluge zu einer Ausdrudsweile hat tragen laſſen, die 
jeder realiftiichen Auffaffung zu mwiderjprechen jcheint. 

Dat aber Bad), wo es irgendwie angeht, auch dem Worte 
gegenüber treu war und hier jede leije Anregung mit Freude aufnahm, 
fann man in jedem Werfe verfolgen, bejonders in den Nezitativen 
der Paſſionen. Diejes Bachſche Nezitativ! Wie fühn und jtarf, wie 
innig und zart iſt es, dabei jo einfach und von einer Schnelligkeit 
der Entwidlung, die auch bei der „ſpannendſten“ Erzählung aus- 
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reicht. Wie Bach Chriſti Worte in einen. gehobenen Sprecdgejang 
(nit Sprachgeſang, der iſt in den Arien) gebracht hat, dafür weiß 
ich auch im Muſikdrama Gluds und Wagners faum die Seitenjtüde zu 
finden. Oder gibt es nod) einmal zwei Takte, in denen tiefite Herzens— 
not, Schwerjtes Leid und hehrite Größe jo zujammengedrängt find, 
wie in Chrifti Todesruf in der Fohannespajjion? Dabei eine Schön- 
heit der melodifchen Linie, die ſich ebenjo unvergeßlich einprägt, wie 
diejes tragiihite Wort aus Chriſti Mund: „Mein Gott! Mein Gott, 
warum haft du mich verlajjen!“ — Sprachgeſang nannte ich Bachs 
Arien. Da die Wiederholungsform der italieniihen Arie und aud) 
der Stil des Ziergejangs beibehalten ijt, mag die Bezeichnung gewagt 
erjcheinen. Aber wenn man die Melodien auf ihre Gliederung hin 
unterfucht, erfennt man, daß diefe durchaus unregelmäßig it, das 
heißt, den bloß muſikaliſchen Formgejegen nad); für Bachs Arie find 
Sinn und Stellung der Worte formbildendes Geſetz. Ebenſo wird 
die Melodie jelbjt aus dem Spracdhausdrud herausgebildet. Die Kolo- 
raturen find bei Bach nicht „Verzierungen“, jondern Ausdrudsmittel. 
Darum überläßt er jie nicht der Improviſationskunſt der Sänger, 
jondern fchreibt das ganze Laufwerk und die Verzierungen peinlich aus. 
Das gewaltigfte Kunftmittel in Bachs Vokalmuſik aber ift der Chor. 
E3 finden fich jämtliche Abjtufungen des Chorjages von der einfachen 
Harmonifierung bi3 zum kühnſten Spisbogenmwerf der Kontrapunfktif. 
Die vielverzweigte Mehrjtimmigfeit der fpäteren Kontrapunktik ift 
nicht Bachs Ziel; der vierjtimmige, gemiſchte Tonjat reicht ihm in 
der Negel aus. Über Neunftimmigfeit (im Eingang der Matthäus- 
pafjion) ift er nicht hinausgegangen. Selten iſt auch das gleichzeitige 
Wirken von Chor und Soliften, wie es Beethoven in der Missa 
solemnis jo tiefjinnig ausnußte. Auch in den Chören ift Bachs Ziel 
ein möglichft verftändnispolles Herausarbeiten des Tertes. Beſonders 
bemerfenswert find da die Motetten, die mit der feinen mujfifalifchen 
Beräftelung des Palejtrinaftils die geiftige und jprachliche Ausichöpfung 
de3 Tertes jo glüdlich zu verbinden wiſſen, daß beide jich wechſel— 
jeitig dienen. 

Den höchſten Triumph feiert Bachs jeelifche Kraft gegenüber der 
Kontrapunmftif. Nicht nur dab es ihm gelingt, die formalen 
Schwierigkeiten diejes Stils jo zu überwinden, daß er die Kontra— 
punktik mit dem harmoniſchen Geilte der Gleichjtimmigfeit zu ver— 
einen weiß, wodurch — um eine an früherer Stelle des Buches ge— 
machte Untericheidung nochmals zu benußen — eine Schreibiweife 
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entjteht, die gleichzeitig Horizontal und vertifal ift. Darüber hinaus 
machte Bad) aus der Kontrapunftif, die durch Jahrhunderte die Aus— 
drudsfraft der Muſik beeinträchtigt hatte, das ſtärkſte Ausdruds- 
mittel. Die Kontrapunftif wird in Bachs Vokalwerken dramatiſche 
Ausdrudsform, indem er die Gegenbewegung der Formen zu 
einem Gegen» und Ineinander der Gedanken madt. War für die 
andern die Bolyphonie, die Borjtellung mehrerer zufammen wirfen- 
der Individuen, zu einem Hemmſchuh geworden für die Ausſprache 
der Perjönlichkeit eines Einzelnen, jo wurde in Bachs Händen dieje 
Bielheit das ftärkfte Ausdrudsmittel der Perjönlichkeit, indem er in 
ihr die verjchiedenen Empfindungen und Gedanken neben einander 
jtellte, aus deren Widerftreit oder Zuſammenwirken der über dem 
ganzen thronende Einheitsgedanfe hervorwächſt. Kann man jid eine 
höhere Erfüllung des Begriffes Stil denken, al3 wenn jo die Form 
jogar ſchon Inhalt wird?! 

Ich will nur auf einige Typen in der mannigfaltigen Reihe diejer 
vergeijtigten Verwendung der Kontrapunktif hinmweijen. Allgemein 
befannt it der große Eingangscdor der Matthäuspafjion. Da haben 
wir zunächjt das dramatifche Gegeneinander der beiden vierftimmigen 
Chöre der „Töchter Zion“ und der „Gläubigen“. Jene haben der 
erjchütternden Tragödie gemwiljermaßen beigewohnt und fordern Die 
noch völlig unmwijjenden „Gläubigen“ zur Mitbetrachtung auf. Während 
diejes Gegeneinanders der Erwägungen und Betrachtungen ſchwebt 
wie aus einer andern Welt die ruhige Choralmeije „DO Lamm Gottes 
unschuldig” über den wogenden Maſſen und kündet den ewigen Emp- 
findungsgehalt des Erlebnijjes. — Häufig dienen die Stimmen einer 
Art Ausmalung der in der Choralweije gegebenen dürftigen Skizze. 
Aus einer Stimmung wird ein Erlebnis; beim Belenntnis erjehen 
wir das Werben der ausgeiprochenen Überzeugung. Man nehme die 
Neformationsfantate vom Jahre 1723, deren jämtliche entjcheidenden 
Sätze auf der einzigen Melodie des „Ein' feite Burg‘ aufgebaut 
ind. Aber was wird aus der jchlichten Weife, die melodijch bereichert 
in fühnen Fugen dur) die Stimmen mwogt! Ein Bild des Lebens» 
meeres, auf dem der Menjch Hin- und hergejchleudert wird ohne 
Halt, ohne Rettung — wäre nicht „ein' fejte Burg unfer Gott”. So 
unerjchütterlich umflammert, von Trompeten und Bäſſen dröhnend, 
die Choralweije die flutenden Stimmenwogen, daß auc hier jchlieh- 
fih „Ob aud die Welt voll Teufel wär” die Ruhe und der Friede 
einfehren, die die innere Erlöjung uns gebracht. Noch reicher offenbart 
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dieje Kunſt die in ihr ruhenden Ausdrudskräfte, wenn Gegenjäbliches 
zufammengezwungen wird. Ein fühneres Gegeneinanderjpielen zweier 
völlig geichiedener Tonwelten ift faum zu denfen, als wenn in der 
Kantate „du Hirte Israel“ dem ganz hirtenmäßig weichen, ſchwär— 
meriſch Iyriichen Erguß der Liebenden Verehrung die in den Qualen 
des Zweifel und den Ängſten drangvoller Lebensnot zerrijjene Seele 
entgegenjchreit. 

In ſolchen Fällen fteht man immer wieder jtaunend vor der 
von Tied mehr gefühlten Tatjache, dat in Bad) geradezu die Mufif 
an jid) Leben gewonnen hat, daß in ihm darum alle zukünftige Muſik 
bereits enthalten ift. Ich habe in anderem Zufammenhange (S. 380) 
als verdienjtvolfjte Bereicherung, die Richard Strauß der neuen Muſik 
gebracht hat, dieſe Ausnußung der Kontrapunftif für eine dramatijche 
Entwidlung des Geiftigen bezeichnet. Aber Bad) ijt hier dem Neueren 
überlegen, weil Bad) die geiftigen Gegenjäge jo ganz mit den feiner 
Kunjt eigenen Mitteln herausarbeitet. weil er jo gar nicht der Bei- 
hilfe gedantenhafter Borjtellungen bedarf. Als letzter Grund der 
Überlegenheit des Alteren, feiner größeren und weiteren Wirfungs- 
fraft ergibt jic) aber immer wieder jein Gejamtverhältnis zur Kunſt. 
Entjcheidend ijt bei Bach und bei dem andern großen Seelenfünder 
Beethoven die Fähigkeit, aus dem Cinzelerlebnis heraus die typifche 
Bedeutung zu gewinnen, vielleicht könnte man jagen, ihre Bejchei- 
denheit. Für fie hat ihre Perfon und deren Erlebnijje nur injomweit 
Anſpruch auf künftleriiche Verfündigung, als aus dem Erleben des 
Einzelnen ein bedeutender Inhalt für die Gejamtheit herausftommt. 
Und ſchließlich ijt auch Hier ausijchlaggebend die Fähigkeit idealer 
Menjchenliebe; denn in ihr erjcheint von jelbit das Kleinliche und 
Zufällige des Einzelſchickſals als nichtig gegenüber den Fragen, die 
die gejamte Menjchheit quälen, gegenüber dem Sehnen und Leiden, 
dem Schaffen und Wollen der Gejamtheit. Nod) auf ein anderes will 
ich gleich hier hinweiſen, weil es die erzieherijche Bedeutung Bachs für 
die Gegenwart berührt. Der Eingangschor in der Kantate „Es er— 
hub ſich ein Streit” ift von einer jo gewaltigen Wildheit, einer jo 
titanenhaften Größe des Kampfes, dabei aber künſtleriſch jo Har ge- 
gliedert, jo überjichtlich geitaltet, daß man auch hier fajt mit 
Beihämung des Muſiklärms gedenkt, den unjere Modernen bei jeder 
Stleinigfeit ausführen. Michelangelo und das darauf folgende Barock; 
das ift hier der Gegenſatz. Schon Rubens erreicht mit jeinem fraft- 
genialijchen jüngjten Gericht nicht die ungeheure Größe und Gewalt 
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des mit erhabener Klarheit des fünftlerifchen Wollens gejtaltenden 
Florentiners. Immer mehr erfennt man, daß gegenüber jeden Vor- 
wurf, und jei er geiftig noch fo fühn und fei er feelifch noch jo auf- 
wiühlend, und läge in ihm ein noch jo verwegenes Empfinden, für die 
Kunſt das erjte Gebot bleibt, daß der Künſtler die Überlegenheit des 
Schöpfers behält, jonjt fann jid) nimmer aus einem Chaos eine ge— 
ordnete Welt erheben. 


* 


Noch wollen wir in furzer Überficht einen Einblid in den Umfang 
von Bachs volalem Schaffen gewinnen. Wir bejigen von Bad) 
389 Choräle in mehrjtimmigem Sat; ein großer Teil derjelben 
fteht in den großen Werfen. Bachs Choraljak erjtrebt auch in den 
einfachen Bearbeitungen nicht die Volfstümlichkeit des Gemeindege- 
ſangs; jeine Choräle jind immer Kunſtlieder. Bach mochte eingejehen 
haben, daß nur jo der Choral der lebendigen Kunjtübung erhalten 
bleiben fönne. Die Folgezeit hat ihm recht gegeben. Der Choral 
hat durch Bad) eine Fünftleriiche Bedeutung erhalten, wie nie zuvor; 
aber nad) ihm iſt diefe Kunft aud) erlojchen. Wenn die heutige evan- 
geliiche Kirche von Bad) da3 eine wenigjtens lernen wollte, daß mur 
ein lebendiger rhythmiſcher Vortrag den Choral künſtleriſch Tebens- 
fähig machen fann. 

Von den 300 Kantaten, die Bad) gejchrieben hat, jind etwa 
zwei Drittel erhalten, ein unerjchöpflicher Reichtum, den zum Volksgut 
zu machen, die hehrjte Aufgabe einer weitjichtigen Muſikkultur ift. 
Hier ift die ganze Welt des Empfindens mit jo überzeugender Kraft 
ausgedrüdt, daß auch der jtumpfefte Sinn erleuchtet und mitgerifjen 
werden muß. Nur auf eine einzige Gruppe jei des Beilpiel3 wegen 
hingewiejen. Auch glaube ic), daß die gefamte Kunft der Welt nicht 
zum zweiten Male etwas jo wunderbar Ergreifendes hat, wie Bachs 
ziemlich zahlreiche Stantaten vom Tode. Dieje Todesjehnjudt, die völlig 
fret ift von aller krankhaften Weichlichkeit, die nirgendivo einer Schwäche 
verfällt, vielmehr immer das Ergebnis eines durchaus gejunden 
Streben nad) Vollendung, nad) Erzielen des Höchften in fich trägt, 
findet bei Bad) einen geradezu unirdiich jchönen Ausdruck. Die 
Mannigfaltigfeit, die ihm hier zu Gebote jteht, zeugt von einem jo 
erftaunlihen Reichtum des verjchiedenartigen Ausdrudsvermögens 
einer ähnlichen Stimmung, daß ſich nur in Goethes Lyrif und in 
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Raffaels Madonnenreihe etwas PVergleichbares findet. Nur erwähnt 
ſei, daß Bach aud) etliche weltliche Kantaten gejchrieben Hat, die 
dem eigentlichen mujitdramatijchen Stil vielfach) doch recht nahe 
fommen, trogdem fie mehr Gelegenheitarbeiten find. Wer den erniten 
Rieſen einmal recht behaglich lachen hören will, der jehe zu, wie aus 
dem wütenden ein „zufriedengeftellter Aolus“ wird, weil ihn Pallas 
Athene anfleht, das Namensfeſt des Leipziger Univerfitätsprofejjors 
Auguft Müller zu jchonen. 

Die aus Kantaten hervorgegangenen Dratorien zu Weihnachten 
und Himmelfahrt leiten hinüber zu den Paſſionen, jenen Werfen 
Bachs, die dank ihrem Inhalte am ehejten volfstümlich werden können. 
Bad) foll fünf Pafjionen geichaffen haben; drei find unter feinem 
Namen erhalten, aber die Echtheit derer nach Lukas wird mit guten 
Gründen angezweifelt. Dagegen jollte man fich weniger Mühe geben, 
die Unterordnung der Paſſion nad) Johannes unter die nad) Matthäus 
zu begründen, jondern ſich bemühen, die einzigartigen Schönheiten 
der erjteren neben der gejchlojjeneren Kunſtleiſtung der letzteren zu 
mweitejter Kenntnis zu bringen. Die 1729 erjtmal3 aufgeführte, 1740 
dann überarbeitete Matthbäuspajjion iſt jpäter und reifer, ala 
die 1723 gejchaffene Johannespaſſion. Beide gehören der Gat- 
tung der oratorischen Pafjion an, beide ftreben aber nad) Ausrottung 
der hier eingerijjenen Mißftände. In der Paſſion nad Matthäus 
iſt e3 Bach gelungen, die außerbiblifchen Tertzutaten inniger dem 
Ganzen zu verichmelzen und ihrer fubjeftiven Lyrik dadurch etwas 
allgemeingültiges zu geben, daß fie in den Stimmungsbereich des 
Choral3 gerüdt wird. Auch der Formenkünftler in Bach hat nie 
geraſtet. Die Zweiteiligfeit des Chor3 und des Orcheſters jind für die 
Paſſion Errungenschaften von jo elementarer Überzeugungsfraft, daß 
fie nicht mehr wegzudenken jind. Die Matthäuspafjion ift im höchjten 
Sinne liturgifche und kirchliche Muſik, wenn wir beide Begriffe jo 
erweitern, daß jie zufammen eine religiöfe Volksfeier be- 
deuten. Die Johannespaſſion it dagegen perjönlicher und lei- 
denschhaftlicher. Sie mag an Größe dem jpäteren Werke nacdhftehen; an 
mufifalifcher Kraft und fünftleriichem Reichtum ift jie jo groß, daß 
e3 eine Verwegenheit wäre, hier kritiſch abwägen zu wollen, jtatt 
in freudiger Ehrfurcht zu bewundern, daß derjelde Menſch auf dem 
gleichen Gebiete zweimal jo Übermenjchliches zu jchaffen vermochte. 
Wie muß diefer Mann, dejjen ganzes Wejen ein Hinauf ift in Die 
Welt des Edeln und Schönen, jchauernd hinabgejtiegen fein in die 
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finfterjten Abgründe des Hafjes, des Jrrwahnes, der Vertiertheit, um 
die Reihe diejer Chöre jchreiben zu können, in denen das irregeleitete 
Volk nad) dem körperlichen Blute des Mannes giert, der ihm in 
innerlicher Liebe jein ganzes Sein hingegeben hatte. Einen entſetz— 
fiheren Schrei hat Dante auf jeinem Gange durch die Hölle nicht 
vernommen, al3 dieſes wahnjinnige „Kreuzige“ von wild gemachten 
Kindern gejchrien, von rajenden Weibern gefaucht, von entfejjelten 
Männern gebrüllt. — Bachs Zeit hat diefe Werfe nicht verjtanden; 
lie fanden gar feine Verbreitung, wurden geradezu vergejjen. Es 
ift des jungen Mendelsjohn ſchönſtes Verdienft, daß er die „Matthäus- 
paſſion“ in einem Konzert der Berliner Singafademie (12. März 1820) 
wieder ans Licht zog und damit einer neuen Pflege Bachs die zu— 
nächſt nur widerwillig bejchrittenen Wege bahnte. 

Kantaten mit lateinijhem Terte jind Bachs fogenannte „kurze“ 
Meſſen, die nur aus Kyrie und Gloria beitehen. Mehrere andere 
lateinijche Werke, darunter das großartige fünfftimmige Magni— 
ficat, leiten hinüber zu Bachs Hmoll-Mejje. Man Hat fich jelt- 
jamerweife mit der Frage gequält, wie der Protejtant Bach zur Ver- 
tonung des fatholiichen Mefjetertes gekommen ift. Nun, das Be— 
ftreben, dem katholiſchen jähjishen Königshauje näher zu fommen, 
bot dem Meijter den Anlaß, jic mit dem Terte zu bejchäftigen. Diejer 
ergriff den Stünjtler jo, daß er die fonfejlionellen Bedenken über- 
winden mußte, wenn ſolche überhaupt einem Manne von der tiefen 
Religiojität Bachs auffteigen konnten. 

Bachs „HmollMejje” ift ein ungeheures Werf, unver- 
gleihbar mit anderen, für ſich ragend, ein Riejenbau, der nur durd) 
Borarbeit Unzähliger möglich war und doc) durchaus perjönliches 
Belenntnis ift. So oft ich vor dem Kölner Dom jtand, jo oft id) 
in ihn eintrat, hatte ich immer dasjelbe Gefühl. Das ijt ungeheuer 
groß, das iſt voll einziger Kunſt; aber das erdrücdt mich, es wirft ji) 
eine fremde Welt auf mich, und ich finde feinen, der mir die Dand 
reiht und mir jagt: Steh auf und fühle mit mir; aud) hier waltet 
Menjchentum. So ift es im erjten Augenblid. Aber dann, ver- 
weile id) lange im Dom, jchreite den Wänden entlang, jeh’, wie die 
Sonne die farbigen Heiligen oben in den Fenſtern mit fajt himm- 
liſchem Glanze durchleuchtet. Nun wird mir wohliger. An ſolch einer 
Säule fühlt man ſich geborgen. Wie da die einzelnen Säulen auf 
jicherer breiter Bafis ſich zum Bündel zuſammenſchließen. Vereint 
jtreben jie dann jicher zu jchtwindelnder Höh’; hoch droben beim Ka— 
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pitäl fühlen jie ſich jo frei, daß jie an buntejtem Zierart jich gar nicht 
Genüge tun können. Und immer offener wird das Auge für Einzel- 
heiten. Hier eine Roſette, dort ein Schlußſtein, da iſt das Vierpap- 
maßwerk im Kreis, dort im Viered, hier rund-, dort jpigbogig ; welch’ 
ein Spiel in den Fenjterbogen. Nun auf einmal jieht man hundert 
Menjchen bei der Arbeit, jieht man den Einzelnen, der liebevoll ein 
einzelnes Stüdchen jchafft. Und da ijt und auch das große Ganze 
vertraut. Das ijt ja nur jo ungeheuer und gewaltig, weil e3 jo viele, 
jo vielerlei umſchließt. Aber diejes Große ift doch die Heimat eines 
jeden von uns, und wir find darin geborgen, weil wir eben für 
unſer ganzes Sein darin Pla haben. Daß wir es nicht ganz zu füllen 
vermögen, das fühlen wir jet gar nicht mehr. Und wie im Innern, 
jo ergeht es uns nun auch draußen. Die Türbogenfelder werden 
jebt zur Heimftätte von hundert Gejtalten, deren jede das mit Liebe 
geichaffene Werk eines Menſchenkindes ijt; die Wimperge ragen al3 
foftbare Erferzier der Wohnung Gottes. In Wafjerfpeiern lacht ein 
kräftiger Humor; in niedlichen Krabben offenbart jich eine jinnige 
Freude am Intimen; nun jchau gar hier, an dem riejigen Strebe- 
pfeiler des Rieſenbaues hat einer einer Heinen Statue ein trauliches, 
eigenes Häuschen hingebaut, daß jie unter dem Baldachin träumt, wie 
in einer Gartenlaube. — So wird einem der gewaltige Riejenbau zu 
eigen, gleichwie der Einzelne jich die Welt zu eigen macht, von der 
er auch nur ein ganz Feines Teilchen zu erfüllen vermag. Und wir 
jpüren hier das Verwandte der Schöpferfraft des Künſtlers mit der 
der Gottheit. Denn auch jener jchafft feine eigene Welt, und doc 
bietet jie Unzählbaren die Heimat des Geiſtes und des Herzens. 

Sold ein Kölner Dom iſt Johann Sebajtian Bachs „Hohe 
Meſſe“, ift der größte Teil feiner Kunft. Wie dort, jtarrt ung auch 
hier erjt eine Welt entgegen, die wir gleich al3 groß und erhaben 
empfinden, zu der wir uns aber aud) erjt das perjönliche Verhältnis 
gewinnen müjjen. Dann aber, o Gott! welch ein Reichtum in allem 
Einzelnen, ‚wieviel Innigkeit, wieviel Liebe, wieviel Ernft, welche 
Freudigkeit, welch' myſtiſcher Tieffinn, wieviel kindlich treuherziger 
Jubel. 

Noch eins. Ich habe oben den Kölner Dom und nicht ein anderes 
gewaltiges gotiſches Münſter genannt. Mit Bedacht, weil der Kölner 
Dom von einer vollendeten Stilreinheit iſt, die über allen Zeiten 
tront. Das Freiburger Münſter z. B. wird einem viel leichter ver— 
traut, weil wir in ſeinen verſchiedenen Teilen die verſchiedenen Zeiten 
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jpüren, in denen e3 gebaut wurde. Das langjame Wachſen menjch- 
liher Arbeit fommt uns hier zum Bewußtfein. Der Kölner Dom 
wirft, als jei er von Promethidenhänden in einem großen Schöpfungs- 
tage gejtaltet worden. So ijt aud) die Mufif Johann Sebajtians. Ihr 
Stil ftedt nit, wie man jo gern jagt, in ihrer Zeit, zu der man 
ſich zurüdfinden muß. Dieſe Kunſt jteht über aller Zeit; wir 
müjjen ung zu ihr emporringen. 


Drittes Kapitel. 
Glud. 


„Einer fann nicht alles, und wenn er Hug it, jo will er nichts, als 
was er fann.” Der Ausſpruch könnte in jeiner ſtolz-beſcheidenen Selbjt- 
erfenntnis und männlich-ruhigen Entjchlofjenheit von Leſſing jtammen. 
Er ijt aber von Glud. Andererjeits fönnte auf Glucd angewendet werden 
jene allzuherbe Selbjtkritif Lejjings in der Hamburger Dramaturgie: 
„Ich bin weder Schaujpieler noch Dichter. Man erweijt mir zwar 
manchmal die Ehre, mich für den leßteren zu erfennen. Aber nur, 
weil man mich verfennt. Sch fühle die lebendige Duelle nicht in mir, 
Die Durch eigene Kraft ſich emporarbeitet, durch eigene Kraft in jo 
reichen, jo frijchen, reinen Strahlen auffhießt; ich muß alles durd) 
Drudwerk und Nöhren aus mir herausprejjen.”“ Das Wort paßt auf 
Gluck in derjelben Beſchränkung, wie e8 von Leſſing gilt. Im Hinblick 
auf Shafejpeare hatte es Lejjing mit halb trugiger Bewunderung, halb 
ihmerzlichem Verzicht von jich gejagt. An der quellenden Fülle Bachs, 
an der ftrogenden Kraft Händels gemejjen, fann man auch bei Glud 
nicht von einer „lebendigen Quelle” jprechen. Aber wie Lejjing be- 
jaß er einen glänzenden Kunjtverjtand, der in jeglichem Ding die guten 
und die jchlechten Kräfte erkannte; wie Leſſing vermochte er die 
ihlechten zu unterdrüden und die guten zu verftärfen; wie Lejling 
bejaß er männliche Zähigfeit und unermüdlichen Fleiß; wie Leſſing 
hatte er zwar nicht jene Schöpferfraft, die aus dem Chaos der in 
der eigenen Brujt verjchlojjenen Kräfte eine Welt jchafft, wohl aber 
jene hohe Geſtaltungskunſt, die das durch die Eritiiche Prüfung des 
Vorhandenen Erfannte im eigenen Schaffen zu verwirklichen vermag. 
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Es ſind nicht eigentlich neue Werte, die ſo geſchaffen werden; aber ein 
lange Geſuchtes findet hier ſeine Erfüllung. Und wie Leſſing, nicht 
aber die ſchöpferiſch ſtärker veranlagten Klopſtock und Wieland, der 
deutſchen Literatur das lang geſuchte Drama gab, ſo gelang Gluck und 
nicht dem viel reicheren Händel die Löſung des alten Problems eines 
Muſikdramas. Wie ferner Leſſing, der in ſich die lebendige Quelle 
vermißte, der erſte Deutſche iſt, der im Drama wirklich lebendige 
Menſchen ſchuf, deren Seelen unſterblich ſind, jo wandelte Gluck als 
erſter die Schemen, die ſeit anderthalb Jahrhunderten über die Bühne 
ſchritten, zu beſeelten Weſen um. Leſſings Dramen ſind die älteſten 
deutſchen Schauſpiele, die heute noch auf der Bühne leben; das gleiche 
gilt von Glucks Werken. Wie man endlich Leſſing gegenüber das Gefühl 
hat, daß nur eine ſolche Natur, der der dionyſiſche Rauſch beim Schaffen 
unbekannt iſt, die vielmehr in apolliniſcher Ruhe und Klarheit geſtaltet 
aus der großen Zahl der ſich darbietenden Wege den rechten wählen 
konnte, ſo erkennt man in noch ſtärkerem Maße, daß das Problem, 
das die Florentiner als Muſikdrama in die Kunſtwelt geſtellt hatten, 
nur von einem Manne zu löſen war, der die Wechſelbedingungen im 
Zuſammenwirken der Künſte erkannte und nach dieſen Erkenntniſſen 
ruhig und ſicher geſtaltete, nicht aber einem Genius, der den gewaltigen 
Strom der in ihm flutenden Schaffensfräfte in das bereit3 gegrabene 
Bett einer vorhandenen Kunftgattung jchießen ließ. So war es bei 
Händel gewejen; er lebte durch Jahrzehnte feine Natur in der ita- 
lieniſchen Oper aus. Da diefe Oper nicht lebensfähig war, waren die 
Kräfte vergeudet. Als Händel das endlich einjah, kehrte er der Gattung 
den Rüden und jchuf jich eine andere. Auch Gluck hat ein Viertel- 
jahrhundert lang italienische Opern gejchaffen. Dann erkannte er, 
daß dieje Form eine Fälſchung der Gattung jei; Eritiich drang er ein 
in das wahre Wejen derjelben und ſchuf nun nad diefen Erfenntnijjen 
jein Werk. Wohl war in ihm feine „lebendige Quelle“, die durch 
eigene Kraft” emporjchießt und frei ihren Weg wählt; auch er 
mußte durch „Druckwerk und Röhren alles aus fich herauspreſſen“ — 
was natürlich nur Erfolg hat, wenn doc, die lebendigen Wajjer im 
Boden jchlummern —, dafür vermochte er dann aber auch die Wajjer 
nach feinem Belieben dorthin zu lenken, wo er erfannt hatte, daß fie 
fruchtbringend jein würden. 

Hat man bei Bach und Händel das Gefühl, daß fie einfach ihre 
PBerfönlichkeiten in Muſik auslebten, jo jehen wir bei Glud, daß er 
jich in den Dienſt einer Idee ftellt. Bewußt ift das freilich erit in 
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jeiner legten, für die Kunſtgeſchichte allein bedeutjamen Periode, und 
es geihah auch da keineswegs jo, daß er jeiner Natur Gewalt antat. 
Vielmehr wies ihn feine ganze Art auf dieſes Gebiet, und fie fonnte 
fi) erjt voll betätigen, al3 er es entdedt hatte. Aber jchon vorher 
hatte er vermöge diejer Natur aus dem gejamten Mufikleben jeiner 
Zeit — er war im Leben geradejo univerfal wie Händel — nur 
das in jic) aufgenommen, was zur Erfüllung jeiner Aufgabe dienen 
fonnte. — 

Der Mann, auf dejjen PBartituren mit etwas gejpreizter Würde 
Nitter von Glud als Verfaflername jteht, war ein bejcheidenes Volks— 
find. Chrijtoph Willibald wurde am 2. Juli 1714 dem fürjt- 
fid) Lobkowitzſchen Förſter Alerander Glud von feiner Eheliebſten 
Walburga geboren — zu Weidenwang unmeit der bayriſch-böhmiſchen 
Grenze. Schon drei Jahre jpäter überjiedelte die Familie nad) dem 
böhmischen Eijenberg. Die Eltern ließen es ſich nicht genügen, ihrem 
Knaben die Elementarjchule zugänglich zu machen, jondern liegen ihn 
(von 1726—32) in Kommotau die Jejuitenjchule bejuchen. Wie an 
allen derartigen Seminaren fand aud) hier die Muſik eifrige Pflege; 
der begabte Jüngling wirkte im Gejangchore und erhielt überdies 
Unterriht im Klavier-, Orgel- und Violinjpiel. So war Glud im— 
ftande, jich jelber jchlecht und recht durchzuſchlagen, als er 1732 nad) 
Prag fam. Jmmerhin fand er neben jeiner Brotarbeit als Kirchen 
jänger und Tanzbodengeiger nod) Zeit, ji) unter Gzernohorsty (1690 
bis 1740), der damals Chorleiter an St. Jakob war, zu einem tüd)- 
tigen Eelliften herauszubilden. Der Prager Franziskaner war einer 
der gediegenften Theoretifer jeiner Zeit und wird in diejem Unter— 
richt wohl den Grumdjtein zu Gluds tieferer mufifalischer Bildung 
gelegt haben. Da Czernohorsky zur ernjten böhmischen Kirchenmufif- 
Ichule gehörte — man nennt ihn wohl den Paleftrina feiner Heimat — 
erhielt hier Glud den ernten großen Stil der Vergangenheit zu den 
jegensreichen Anregungen der Volksmuſik, die er an ihren Quellen 
— im deutjchen Wald und im böhmiſchen Volfstanz, hatte erlaufchen 
fünnen. 

Bald drang er auch in den Geift der neuen Kunſtmuſik ein. Bei 
einer Soiree im Lobkowitzſchen Palafte zu Wien, wohin Gluck 1736 
gelommen war, hörte ihn der lombardijche Fürjt von Melzi, der die 
große Begabung des jungen Muſikers erfannte und ihn nach Mailand 
mitnahm, damit er dort bei Battijta Sammartini (1704—1774) jeine 
muſikaliſche Lehrzeit abſchließe. Sammartini war damals ein be- 
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rühmter Inſtrumentalkomponiſt; man kann ihn als einen der wich— 
tigſten Vorläufer Haydns auf dem Gebiete der Orcheſter- und Kammer— 
muſik anſehen. Wenn Glud ſpäter das Orcheſter in der Oper zu der 
jeither geltenden Bedeutung zu erheben vermochte, jo hatte wohl der 
Mailänder Unterricht ihn dazu befähigt. Zur Inſtrumentalmuſik als 
jolcher fühlte jich Gluck zeitlebens nicht hingezogen, wenn er aud) 
mehreres dafür gejchaffen hat; er bedurfte des dichteriichen Anreizes. 
So war denn aud) das erjte Werf, mit dem der Schüler Sammartinis, 
unter dejjen mehrere Tauſend überjteigenden Werfen nur zwei Opern 
find, vor die Öffentlichkeit trat, eine Oper „Artaſerſes“ nach Meta- 
ftajios Textbuch, die 1741 in Szene ging und fo erfolgreich war, daß 
er für die nächiten Spielzeiten immer mehrere Aufträge hatte. Bis 
1745, dem Endpunkte dieſes erjten Aufenthaltes in Italien, jchuf 
er acht Werke, die ihm eine joldhe Berühmtheit eintrugen, daß er ans 
Haymarfettheater in Yondon berufen wurde. 

Daß ſich diefe Werke durch nichts von der üblichen opera seria 
unterjchieden, ift nicht verwunderlich; auffallend dagegen, daß Glud 
erjt als Achtundzwanzigjähriger mit einem Werf herausfam. So jpät 
ift das bei feinem andern großen Komponiften der Fall geweſen, 
(Wagner, bei dem jeine Gegner ein gleiches gern betonten, hatte in 
dDiefem Alter außer den „Feen“ (1833) jhon den „Rienzi“ und „flie— 
genden Holländer” gejchaffen), erjt recht nicht bei italienischen Opern- 
fomponijten. Das ijt doc) auch ein Beweis dafür, daß in Glud die 
„lebendige Quelle‘ nicht „aus eigener Kraft empordrängte”. 

Der Londoner Aufenthalt ijt für Glud von großer Bedeutung 
geworden, nicht troßdem, jondern weil er feinen Erfolg hatte. Weder 
feine neue Oper „La Caduta dei Giganti“ noc) ein aus den früheren 
Werfen zufammengeitelltes „Pasticcio“ gefielen. Die italienijche 
Oper im Haymarkettheater war ja nur noch ein Schatten der früheren 
Herrlichkeit, der die Sonne Händels geleuchtet hatte. Dafür jtrahlte 
diefer jebt in feinen gewaltigen Oratorien. Es ijt Har, daß eine 
Natur, in der der Kunſtverſtand jo ftarf war, wie bei Gluck, ſich 
über die Gründe Har zu werden juchte, weshalb ein Händel zu der 
neuen Kunſtform gelangt war, weshalb er jelbjt in der alten feinen 
Erfolg gewann. Daß er die Gattung jelber nicht preisgab, lag viel- 
leicht mit daran, daß er zuvor in Paris Rameaus Opern gehört hatte 
und jich Har wurde, dab die dramatiiche Wahrheit in Vorgang und 
Charakteren und die muſikaliſche Wahrheit im Ausdrud doch aud) in 
der Oper zu erreichen ſeien. In viel jpäterer Zeit hat Glud dem Eng- 
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länder Burney erklärt, „England habe ihn darauf gebracht, bei ſeinen 
dramatiſchen Kompoſitionen ſich auf das Studium der Natur zu legen, 
indem er während ſeines Aufenthaltes in London den Geſchmack der 
Engländer ſtudiert und gefunden habe, daß die planen (wohl rhythmiſch 
gleichmäßigen und choralartig feierlichen) und ſimplen Stellen die meiſte 
Wirkung auf ſie taten.“ Man mag da ans engliſche Volkslied denken. 
Im übrigen bot für dieſe Art Geſang die franzöſiſche Oper eher das 
Vorbild. Sicher dagegen hat Gluck bei dieſem engliſchen Aufenthalt 
aus Händels Werfen die hohe mufifalifche Bedeutung und dramatijche 
VBerwertbarfeit des Chores erfannt. 

Es war im Jahre 1746, als Gluck England verließ. Die erjte 
Oper, in der er die Gedanken verwirkflichte, zu denen er hier angeregt 
worden war, entjtand erjt jechzehn Jahre jpäter: „Orpheus‘ wurde am 
5. Oktober 1762 in Wien aufgeführt. Dazwifchen hat Glud noch faſt 
ein Dußend Opern im alten Stil geichaffen, ebenfo liegen noch nad) 
dem „Orpheus‘ mehrere derartiger Werke einer von ihm bereits preis— 
gegebenen Gattung, wobei man etlihe Stüde im franzöjiichen 
Operettenftile nicht zu den verlorenen Arbeiten zu rechnen braudt. 
Man darf diefe Tatjache nicht verfchweigen, braucht jie auch nicht zu 
beijhönigen, muß vielmehr nad) einer Erklärung ſuchen. Man hat 
diefe in den äußeren Lebensbedingungen des Meiſters gejucht. Zu— 
nächjt jei er im harten Frondienſt geweſen; aber nad) 1750 war er 
durch feine Heirat ein reicher Mann. Nun, da jei er eben in kaiſer— 
lihem Dienjte gemwejen und hätte dieje Werfe in Auftrag befommen; 
ebenjo jei er zu gewifjenhaft gewejen, um die ihm vorher in Auftrag 
gegebene Metaftafiooper „Ezio“ nad) dem „Orpheus“ anders aus- 
zuführen, als im erwarteten Stil der opera seria. Dem wäre zu ent- 
gegnen, daß für die jpäteren italienifierenden Opern „La corona“ 
„Il parnasso confuso“, „l’atto di Bauci e Filemone“ dieje jeltjame 
„Verpflichtung“ jchlechter zu jchreiben, als er konnte, wegfiel. Bult- 
haupt (Dramaturgie der Oper ©. 78) betont die gefchäftliche Seite, 
und gewiß war Glud ein jehr guter Gejchäftsmann; es mag alſo jein, 
daß er aus jolchen Gründen auch wieder einen ſchlechteren Tert auf- 
griff. Geht man erjt jo weit, jo fommt man leicht dahin, den 
Menſchen im Künftler Glud zu verfleinern. 

Sp wenig man vor dem „Allzumenjchlichen” im Leben auch der 
Größten die Augen zu verjchliegen braucht; jo wenig die dem be— 
häbigen Philifter jo geläufige Borftellung, daß gerade der Künſtler 
immer ein Märtyrer feiner Überzeugung fein müfje, berechtigt ift, — 
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ich meine doch, wir ſollten zu ſolchen Erklärungen aus dem Menſchlichen 
bei großen Künſtlern erſt dann greifen, wenn es keine aus der Kunſt 
gibt. Die letzteren ſind immer wichtiger, weil ſie gleichzeitig das 
menſchliche Verhalten des Künſtlers begreiflich machen. In dieſem 
Falle bei Gluck gibt es zwei Erklärungen aus den künſtleriſchen Ver— 
hältniſſen. Die eine liegt in Glucks künſtleriſcher Veranlagung, die 
zweite im Weſen der Oper. 

lud jelber hat in einem Briefe an den Herausgeber des „Mercure 
de France“ das Hauptverdienft an der Neugejtaltung der Oper dem 
Dichter des „Orpheus“, Caljabigi zugeftanden. Das war feine Phraje 
und Gluck Huldigte keineswegs falſcher Bejcheidenheit. Sein ganzes 
Verhältnis zur Jnftrumentalmufif, die doc) gerade damals jo mächtig 
emporblühte, zeigt, daß Glud zur Produktion der Anregung durch den 
Dichter bedurfte. „Ehe ich arbeite, gejteht er, „ſuche ic) vor allen 
Dingen zu vergejjen, daß ich Mufifer bin.’ Er jtrebte vielmehr danad) 
„Dichter und Maler‘ zu fein, aljo ji) in den gegebenen Tert zu ver- 
tiefen und dieſen zu iflujtrieren, gewijjermaßen durch Farben, die 
bon der Dichtung gegebene Umrißzeichnung zu verlebendigen, wie 
er ſich bei anderer Gelegenheit ausdrüdte. Darum zeigt fich in wirklich 
dramatijchen Einzeljzenen aud) der Werke vor dem „Orpheus“ bereits 
der große Mufifdramatifer. So ijt der 1749 für Rom gejchriebene 
„Telemacco“ ein mujifalijch hervorragendes Werk; Glud konnte eine 
ganze Reihe von Szenen daraus in jeinen großen Reformmerfen ver» 
werten, wo fie zum Teil zu den berühmteiten Sätzen gehören (3. B. 
entjtammen dem „Telemach“ Agamemnons Arie „Diana, du erzürnte‘ 
aus „Sphigenie in Aulis’, die Geſänge der Furie des Hafjes in 
„Armida“ und der erjchütternde Chor „Welch jchredliches Orakel” in 
der „Alceſte“). In der einzelnen dramatifchen Situation, in der 
Wahrheit des muſikaliſchen Ausdruds des dichterifch wahrhaft Empfun- 
denen hat aljo Glud jchon vor dem „Orpheus und aud in den 
italienifchen Opern nachher die echt dramatische Natur bewährt. Ein 
ganzes, jeinen Idealen entjprechendes Muſikdrama konnte er aber 
nur jchaffen, wenn eine entjprechende Dichtung ihm vorlag. Nur, 
wenn er einer jolchen gegenüber feinen Grundjägen untreu geworden 
wäre, wenn er hier „italienert” hätte, fönnte man von einem Abfall 
oder NRüdfall reden. Das aber hat er nicht getan, auch nicht, wo die 
Verſuchung nahelag, wie etwa in „Helena und Paris‘ und er hat in 
diefen Fällen mit Bewußtjein auf den Erfolg verzichtet. Darum ift 
es aud) faljch, wenn Bulthaupt Glucks Tettes Werk „Echo und Nar- 
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ziſſus“ auf dieſe Schuldjeite des Meifters bucht. Das ijt einfad) ein 
Alterswerf, in dem von Gluds Kraft nichts mehr zu jpüren- it. 

Man wird einwerfen: Glud hätte eben Dichtungen, deren Minder- 
wertigfeit er vermöge jeines Kunjtverjtandes erfennen mußte, nicht 
fomponieren dürfen. Diejen überjtrengen Ethifern des Künjtlertums 
— der mehrfad genannte Bulthaupt gefällt jich in feiner jonft ſchätzens— 
werten „Dramaturgie der Oper“ allzu oft in diefer Rolle — iſt 
entgegenzuhalten, daß jeder ein Kind jeiner Zeit ift. In der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts war es für einen faiferlichen Hoffapell- 
meijter noch jchwerer ſich ‚„‚höheren Aufträgen‘ zu widerjegen, al3 
jpäter, wo mir derartige Fälle auch nicht befannt find. Aber ich 
glaube gar nicht, daß lud jemals einen jolchen Zwiejpalt empfun— 
den hat. Er konnte jeine Kunft nur in Verbindung mit der Dichtung 
üben. Die Kirchenmufif zog ihn nicht an, die Lyrik bot feine großen 
Aufgaben; Klopftods „Oden“ find erjt 1771 erjchienen, und Glud 
fomponierte auch jofort mehrere Stücke diejer zeitgenöjjischen Lyrik 
im Gegenjaß zu der Mehrzahl unjerer anderen großen Komponijten, 
die in glüdlicheren Zeiten jich gegenüber der Dichtung der Großen 
recht gleichgültig verhielten. So blieb ihm nur die Oper. An der 
Gattung der Oper aber liegt es, daß hier jo oft die Künſtler— 
ichaft des Komponiſten nicht rein erjcheint, daß e3 zu allerlei Kom— 
promiljen fommen muß. Das gilt für jämtliche Opernfomponijten 
außer Richard Wagner. Diefer aber war auch der erjte, für den das 
Mufifdrama nicht eine willkürlich erwählte, jondern die für jeine 
Perjönlichfeit notwendige Kunjtform war. Für die Begründung diejer 
Tatjache jei auf den Abichnitt des Buches verwiejen, der Richard 
Wagner gewidmet ift. Hier fei nur bemerkt, daß die Oper vor Wagner 
eine vom Kunſtverſtande geichaffene Kunftform ift. Gluc iſt der Re— 
formator d. i. Berbejjerer, Wiederherjteller diefer Kunſtform, in— 
dem er jie auf die berechtigten äfthetiichen Grundjägen aufbaute. Es 
ijt jehr Furzjichtig, den Dichterfomponijten Wagner ebenfalls al3 Re— 
formator der Oper zu bezeichnen. Das tft er al3 Theoretifer gemwejen, 
der Künſtler Wagner aber war ein Neufchöpfer, war der Erjchaffer 
des Mujildramas als Fünjtleriich notwendiger Kunftform. — 

Es war nötig, dieje Frage näher zu erörtern, weil jie einerjeits 
zur Einſchätzung der Künftlerart Gluds jehr wichtig iſt, andererjeits 
wieder einmal die Begrenztheit des Kunſtwerts der Gattung Oper 
beleuchtet. 

Wir find im Vorangehenden der Entwicklung Glucks vorangeeilt. 
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Er war 1746 von London an die damals bereits italieniſch gewordene 
Oper in Hamburg und mit dieſer nach Dresden gekommen, wo er 
aber nur kurze Zeit in der kurfürſtlichen Kapelle verblieb. Sein 
Lebensweg führte nach Wien, wo er im Frühjahr 1748 ankam und 
zum Geburtstag der Kaiſerin die Oper „La Seramide riconoscata“ 
ſchuf, in der auch die eine Szene, in der die Königin und ihr früherer 
Geliebter Skytalkes ſich wiederfinden, zu den echt dramatischen Würfen 
gehört. Aber noch war feines Bleibens in der Kaijerjtadt nicht. Der 
Abjchied wurde ihm leichter, weil der gelditolze Vater jeiner Geliebten 
Marianne Pergin von dem armen Muſiker als Schwiegerjohn nichts 
willen wollte. Über Kopenhagen fam Glud nad) Rom — die Kom— 
ponijten italienifcher Opern gehörten zu den Reijevirtuojen jener 
Tage —, two der bereit3 erwähnte „Telemacco“ zur Aufführung kam. 
Anfangs 1750 rief ihn die Nachricht vom Tode des alten Pergin 
nad) Wien zurüd, noch im gleichen Jahre vermählte er jich mit jeiner 
geliebten Marianne. Das wurde nun ein jchönes Künjtlerheim. 
Marianne wurde ihrem Gatten nicht nur treue Bejorgerin und Be- 
gleiterin auf den Kunftreifen, die er vorerjt nicht lajjen mochte; fie 
war vermöge ihrer den Durchjchnitt weit überragenden Bildung aud) 
imftande, regen Anteil an jeinem künſtleriſchen Schaffen und an jeinen 
geiftigen Intereſſen zu nehmen. Die legteren gingen recht weit und 
umfaßten neben Literatur und bildender Kunſt insbejondere die Antike, 
wie denn auch das Gluckſche Haus, zumal jeitdem der Meifter im 
Sommer 1754 Hojfapellmeifter der Kaiferin geworden, zu einem ge— 
jellichaftlichen Mittelpunfte Wiens wurde. Es war für Gluds Opern— 
reform jehr jegensreich, daß er durch jein Vermögen ein unabhängiger 
Mann in angejehener Stellung war. Sonjt hätte er wohl bei den 
anfänglich geringen Erfolgen der meijten Reformwerke mit dem jingen- 
den Birtuojenvölklein und den Theaterdireftoren diejelbe Not gehabt, 
wie zuvor Händel. 

Zunädjt freilich dachte er noch nicht an Reform, jchrieb die zahl- 
reichen Gelegenheitsjtüde, zu der ihn jeine Stellung verpflichtete, und 
ſchuf überdies für Neapel und Rom neue Opern; für eine derjelben 
„Antigono“, wurde er vom Papſte 1755 zum Ritter vom goldenen 
Sporn ernannt. 

Eher mag man als eine günjtige Vorarbeit für die Opernreform 
und nicht nur al3 gute Vorbereitung für Gluds jpäteres Wirken in 
Frankreich die eingehende Beichäftigung mit dem Stil des franzöſi— 
Ihen Singſpiels anjehen, zu der Glud nad) 1756 durch feine Hof— 
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ftellung geführt wurde. Neben „Airs nouveaux“, in denen er ben 
einfachen Melodiegang der franzöfiichen Chanſon zu Klavierbegleitung 
nachbildete, jchuf er neun Heinere Operetten, unter denen „Les amours 
champötres“ (1755 ‚die Maienkönigin‘), „Le cadi dupe“ (1761 „der 
betrogene Kadi“) und „La rencontre impr&vue“ (1764, „die Pil- 
grimme von Mekka‘) unter den beigefügten Titeln neuerdings auf der 
deutjchen Bühne wieder aufgetaucht find. Daß es dem erniten, feier- 
lichen Gluck fo fchnell und gut gelang, fich in den leichten Stil der 
Operette hineinzufinden, ift erneut ein Beweis dafür, wie jehr er von 
ber Tertdichtung beeinflußt und befruchtet wurde. Immerhin über- 
rajchend bleibt es doch, daß auf das 1761 entftandene, denjelben Stoff 
wie Mozart3 Oper behandelnde Ballett „Don Juan’, dejjen wertvolle 
Mufif in neuerer Zeit als vierfägige Konzertfuite für den Konzert» 
jaal gewonnen wurde, im gleihen Jahre 1762 neben dem franzöſiſchen 
Singjpiel „On ne s’avise jamais du tout“ und der für die Eröffnung 
des neuen Theaters in Bologna fomponierten Oper „Il trionfo di 
Clelia“ auch die erſte „Reform“Oper auf der Bühne erjcheint. 

Am 5. Dftober 1762 wurde in Wien „Orfeo ed Euridice* 
zum erjtenmal aufgeführt. Ein uralter, oft benußter Stoff in italieni= 
ſcher Sprache — das jieht zunächſt nicht nad) Reform aus. Dasjelbe 
gilt von den jpäteren Neformopern Gluds. Einige derjelben jind vor 
ihm noch öfter fomponiert worden, al3 fünfzehnmal, wie e8 vom 
„Orpheus“ befannt it. Auch in der Geftaltung der Handlung weichen 
dieje Werke nicht von den früheren ab. Gewiß ftand Glud der Antike 
viel näher, wie jeine Vorgänger, aber nicht in einem der Stoffe wahrt 
er den Mut de3 tragijchen Gejcheheng, den die Antike in jo hohem Maße 
bejaß. Der Ausgang aller Opern Gluds ijt zum Guten gewendet. — 
Wo liegt denn nun das Neue in der Pihtung? Denn in ihr 
muß e3 doch fein, da Glud jo treulich der dichteriichen Vorlage ſich 
anſchloß! Die Antwort auf diefe Frage berührt aud) den Kern der 
Neform Gluds, zeigt, daß ihr höchſter Wert nicht die Auffin- 
dung eines Stiles, jondern die Wahrheit des je» 
liſchen Ausdruds war. Der neue Stil ijt die Folge diefer wahren 
Seelenſprache. Sie war nur auf Grund einer Dichtung zu finden, 
die diejen jeelifchen Ausdrud erreicht hatte, in jedem Sabe, in jedem 
Worte; die alles ausjchied, was diejer jeeliihen Wahrheit widerjprad), 
die alles betonte, was fie zu erhellen vermochte. Man jagt, daß Händel 
in vielen feiner Opernarien den ſeeliſchen Ausdrud aufs beſte getroffen. 
Gewiß, den Ausdrud der Sejamtitimmung; den der Worte der 
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Dichtung konnte er nicht treffen, weil keine Seele darin enthalten war. 
Darum war Händel in den muſikaliſchen Mitteln frei geblieben; darum 
konnte er nach wie vor die Menſchenſtimmen als ein Inſtrument 
behandeln; die Melodie als ſolche traf den Ausdruck, die Textworte 
waren nur Vokaliſationsſilben; als Ganzes entſtand darum fein 
Sprachgeſang, kein Lied. Die Opernmuſik Händels iſt im Grunde ab— 
ſolute Muſik, Inſtrumentalmuſik, nicht Verbindung von Dichtung 
und Muſik. 

Glucks Kunſt iſt im tiefſten Weſen Lyrik. Lyrik im Sinne von 
Pſychologie, Verkündung ſeeliſcher Zuſtände und Entwickelungen. In 
dieſer Fähigkeit, ſeeliſche Stimmungen von einer zur 
andern zu entwickeln, beruht ſeine Dramatik, nicht darin, daß 
er den Charakter in Taten ſich ausleben läßt. Seine Dramatik liegt 
nicht auf der Linie zu Shafejpeare, jondern zu Goethe, im 
„Taſſo“ und der „Sphigenie”. Das fjcheint mir bei den beliebten 
Parallelen zwiſchen Glud und Wagner allzujehr überjehen zu werden. 
Die beiden haben im Grunde wenig mit einander gemein, und id) 
wundere mich nicht, daß Wagner, deſſen Dramatik ſich doch, joweit es 
für Mufif möglich ift, in der Entwidlung der Charaktere und de3 
Geſchehens betätigt, Glud nicht gerecht wurde. Er jah bei Glud nur 
ein Aufbäumen wider das italienifche Virtuojentum. In Wirklichkeit 
hat Glud vor allem dem Seelifhen im Drama zum Rechte verholfen. 

Es gibt im Schaffen des Genius feine Zufälligfeiten, fondern nur 
Notwendigkeit. E3 ift fein Zufall, daß Gluck mit Klopſtocks „Hermanns— 
ſchlacht“ nicht zu Ende fam, daß er das Werk nicht auffchrieb, trogdem 
er e3 „fertig im Kopfe trug”. Er trug eben nicht das Werk fertig 
im Kopfe, jondern einzelne Situationen daraus. Es ift ferner aud) fein 
Zufall, fondern Notwendigkeit, daß Glud feine neuen Stoffe, fein 
neues Gejchehen zu geftalten juchte, troßdem es für ihn, der jich mit 
den jtofflich neuen franzöſiſchen Singjpielen jo viel abgegeben Hatte, 
nahe gelegen hätte auch für ernjte Opern neue Stoffe zu wählen. 
Man jehe ſich doch einmal die Tertbücher der Gludjchen Opern genau 
an. Sie erweitern weder, nod) verjtärfen fie das Gejchehen, fie ſuchen 
nicht die Handlung dramatijcher zu gejtalten — im „Orpheus ijt 
fie gegenüber früheren Tertbüchern vereinfacht, in der „Armida“ ijt 
vom 2. Aft ab faum von Handlung die Rede, in „Paris und Helena‘ 
fehlt das Stoffliche faft ganz — fie ftreben ausjchließlich danad), das 
jeeliihe Empfinden der verjchiedenen Menjchen in den einzelnen Ge- 
ihehnijfen jich ausleben zu laſſen: man möchte darum weniger von 
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Handlung al3 von Situationen reden. In der Dinficht iſt Gluds 
Dramatik der Bachs weit näher verwandt, al3 der Händels: er ijt 
Piyhodramatifer, jein Größtes gibt er im gefteigerten Monolog, wobei 
nicht bloß eine Perjon auf der Bühne zu jtehen braucht, wo aber nur 
eine Perſon ihr Empfinden auslebt. Man denfe an die entjeglich 
grauenvolle Szene in der „thaurischen Iphigenie“, wo Oreſts zerquälte 
Seele jelbjt im Schlummer feine Ruhe findet und unter den Mar- 
tereien der Furien immer twieder ihr herzzerreißendes „Ad! Ach!“ 
hinausjtöhnt. Auch das ift im Grunde ein Monolog, denn die Furien 
find ja dody nur Perjonififationen der Gewijjensbijje Orefts. Auf 
dieſem Wege des unbedingten wahren Ausdruds de3 feeliichen Empfin- 
dens iſt Gluck ebenfalls in der „thauriſchen Iphigenie“ zu einer in 
der Oper vor Wagner ganz vereinzelten Gegenüberjtellung von 
Orcheſter und Tertwort gelangt, wenn e3 zu Oreſts Worten „die 
Ruhe fehret mir zurüd” das Orcheſter die Unruhmotive des voran— 
gehenden Teiles beibehalten läßt. Als er von einem Kritiker auf diejen 
Widerſpruch aufmerkfjam gemacht wurde, entgegnete Glud: „Oreſt lügt 
ja, er lügt, er hat jeine Mutter gemordet!” Glud ſuchte jomit jogar 
im Gegenſatz zu dem gejprochenen Wort die Wahrheit des dahinter 
jtehenden jeelifchen Empfinden auszudrüden. 

Glucks Natur war alfo, trogdem er fi) fajt nur im Drama be- 
tätigte, Inriich, ebenjo wie Goethe im „Taſſo“ und in der „Iphigenie“ 
Lyriker ift. Es iſt bezeichnend, daß für diejen literarifch fein empfin— 
denden und hochgebildeten Mann Klopſtock zeitlebens der Lieblings- 
Dichter blieb, Klopftod, dem aud) das Epos zur Lyrik geworden war. 
Aber auch die jpäter naturgemäße innigere Bejchäftigung mit der fran— 
zöliihen Tragödie, aus der er die Dichtungen zu den beiden „Iphi— 
genien’ gewann, entſprach diejer Anlage. Die Neflerion über Handeln 
und Empfinden im franzöfiichen Drama kommt dieſer Iyrijchen Auf» 
fajjung alles Gejchehens entgegen, wogegen das reflerionsloje Han— 
deln der Menjchen bei Shafejpeare, ihr Handeln im Affekt das eigent- 
lich dramatijche darftellt. 

Auch die dramaturgiichen Grundfäge, die Glud in den Vorreden 
zu einzelnen Werfen, vor allem zur „Alceſte“ Fundgibt, gehen alle 
auf dieſe Wahrheit des ſeeliſchen Ausdruds zurüd. Es ſei feine Ab- 
jiht gewejen, jo führt er aus, den durch Eitelfeit der Sänger und 
ſchwache Willfährigfeit der Komponijten in die italienische Oper ein- 
gerijjenen Mißbräuchen aus dem Wege zu gehen. Die Muſik jolle 
ihrer wahren Beltimmung zurüdgegeben werden, aljo den Aus— 
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druck und das Intereſſe der Situation verſtärken, ohne 
den Zuſammenhang zu zerreißen oder durch bloß äußerlichen Aufputz 
zu entſtellen. Der Dialog dürfe nicht durch einen ungehörigen lyriſchen 
Erguß unterbrochen werden. Aber darum gibt er keineswegs, wie es 
die alten Florentiner, wie es die Franzoſen getan, dieſe reine Lyrik 
preis. Er behält ſogar die geſchloſſene lyriſche Form der Arie bei, 
nur muß natürlich dieſe Form durch den ſeeliſchen Gehalt erſt geſtaltet 
werden, nicht etwa dieſen zwingen wollen. „Er glaube nicht,“ heißt 
es da, „über den zweiten Teil einer Arie raſch hinweggehen zu dürfen, 
wenn gerade in dieſem die Leidenſchaft am ſtärkſten zum Ausbruch 
kommt; oder die Arie da zu ſchließen, wo der Sinn nicht ſchließt.“ 
Auf die Wahrheit und die Verſtärkung des Ausdrucks läuft auch die 
Forderung hinaus, die Duvertüre jolle den Zuhörer auf den Inhalt 
der darzujtellenden Handlung vorbereiten, und die Inſtrumente müßten 
jtet3 im Verhältnis zur Stärke und dem Ausdrude der Leidenjchajten 
ftehen. Wider dieſe leßtere, aus feinjtem Stilempfinden hervorge- 
gangene Mahnung fündigen fait alle Opernkomponiſten jeit Wagner, 
die für einen harmlojen komiſchen Stoff diejelben Orcheſtermaſſen 
aufbieten, wie für einen fejjellojen Ausbruch wilder Leidenjchaft. „End— 
lich,“ jagt Gluck, „glaubte ich, einen großen Teil meiner Bejtrebungen 
auf Erzielung edler Einfachheit wenden zu müjjen, weshalb ich jtet3 
vermied, auf Kojten der Anjchaulichkeit mit Schwierigfeiten zu prunfen ; 
ich habe niemals auf Erfindung eines neuen Gedankens großen Wert 
gelegt, wenn er nicht von der Situation jelbjt herbeigeführt wurde 
und dem Ausdrude entſprach. So glaubte ich auch zu gunjten der 
Wirkung die Regel opfern zu dürfen.‘ 

Alle diefe Grundfäge find eingegeben von dem Gedanken: Herr- 
ichaft des Seelifhen über alle Form, natürlicy auch über alle muſi— 
faliiche Form an ſich. Das bedeutet nicht Formloſigkeit, jondern Form— 
geitaltung aus dem Seeliſchen heraus: Seelifches Leben in mufil- 
dramatijchen Formen, nicht in muſikaliſchen. Das verjteht ſich zwar 
von ſelbſt, wird aber wohl eben darum für gewöhnlich nicht beachtet. 

Es ijt in der Tat komiſch, aber doch auch recht traurig, wie 
unausrottbar in der Kunſtgeſchichte manche falſchen Vorftellungen find. 
Immer wieder wird gejagt, Gluck — bei Wagner wiederholte es Gegner 
wie Anhänger — habe in der Oper die Muſik zurüdgedrängt. Das ijt 
doc) einfach nicht wahr, trifft nicht einmal in quantitativer Hinficht 
zu. Man bedenke doc, daß in der italienischen Oper große Teile aus 
muſikaliſch völlig belanglojen Rezitativen bejtanden, daß das Orcheſter 

Stord, Geſchichte der Mufik. 36 


562 Siebented Bud. Erneuerung der Mufif aus deutſchem Geiſte. 


ohne jede jelbjtändige, den mujfifalifchen Gehalt jteigernde Bedeutung 
ift. Glud jegt an die Stelle diejes Nezitativs einen in Form und Gehalt 
muſikaliſch jehr reichen Sprachgejang und fein Orchejter bedeutet überall 
auch eine mujifaliiche Vermehrung ftatt bloßer Füllung. Preisgegeben 
find dagegen etliche geſchloſſene Mufikgebilde, genau genommen ge- 
wilje Formen der Arie und des mehrjtimmigen Gefangs, legterdings 
jogar nur bejtimmte virtuofe Arten des Gejangs. Aber jelbjt wenn 
dieſe Preisgabe muſikaliſcher Formen noch weiter ginge, könnte dod) 
nur dann bon einer Verminderung des Muſikaliſchen gejprochen 
werden, wenn es ji) um Kunftformen handelte, die für die Verbindung 
von Wort und Ton natürlich find. Da nennt man die Mufif immer 
Geelenjprache, behauptet aber, daß jene, die bei der Verbindung von 
Muſik und Dichtung gerade die Nechte der Wahrheit des ſeeliſchen Aus— 
druds wahrnehmen, die Mufif zurüddrängen. Wozu bejigen wir eine 
wortloſe Muſik, wenn fie nicht ein Sondergebiet einnehmen joll neben 
ber mit dem Wort verbundenen? Wann und wo die Tihtung nur ein 
Vorwand ift, Muſik zu machen, iſt die jo entjtehende Kunſtform 
unkünſtleriſch. Wenn es dabei trogdem einigen Muſikern gelungen ift, 
unvergänglich Schönes zu jchaffen, jo iſt das eben troß der gewählten 
Form gejchehen. Man dente an Händel! Oder man nehme Mozart! 
Ich halte jeine Muſik, rein als Muſik betrachtet, für die dramatijchite; 
fie ift jo dramatijch, daß man feine Opern völlig dramatijch empfin- 
den könnte, wenn fie nur gefungen, nicht gejpielt würden. Hat ihm 
aber die Wahl der Opernform in mujifalifcher Hinficht auch nur etwas 
Neues oder Eigenartiges gebracht? Sicher nicht. Wohl aber Gluck und 
in viel höherem Maße Wagner. In ihren Muſikdramen ijt eine Art 
von Muſik, die als Ausdrud ſeeliſchen Lebens durch nichts anderes 
erjegt werden Fönnte, weder durch Poeſie noch durch Muſik allein. 
Nur in diefem Falle, das muß gegenüber den Verfechtern des muſiſchen 
Allkunſtwerkes immer wieder betont werden, bedeutet die Verbindung 
der Künſte eine naturnotwendige Kunftform. Sch habe jchon oben 
betont, daß das für das Mufildrama als Ganzes erjt für Wagner 
der Fall ift. Ihm am nächjten, näher al3 jelbjt Weber, fommt in der 
Hinfiht Glud. Und zwar, weil er das Stoffliche zu gunften des 
Geelijchen in den Hintergrund drängt. 

Darauf beruht aber nicht nur Gluds Bedeutung für die Oper, 
fondern auch für die Muſik, als ſolche. Es trifft ja äußerlich zu, 
wenn Dommer (Muſikgeſch. S. 542) behauptet, Glud habe die Einzel- 
formen der Muſik nicht gefördert; aber daß die gejchlojfenen Formen 
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in Gluds Opern knapp gehalten jind, iſt feine Schwäche, ſon— 
dern eine große Stärke. Gluds kurze Arien find Mufterbeifpiele für 
eine gedrängte, aber darum nicht minder ausdrudsreiche Melodif. 
Das Lied hat Gluck viel zu danken. Ebenjo die Kunſt der Orcheftrierung. 
Er ijt der erfte, für den das Orchefter das große Charafterifierungs- 
mittel der Mufif ift. Vom Rezitativ Glud3 endlich führt der gerade 
Weg zu Wagners Sprachgeſang. So bedeutend Bachs Rezitative in 
den Paſſionen find, hier ift doc ein ganz anderes. Daß das volle 
Orcheiter jie begleitet, ijt nur die äußere Folge der geiftigen Erhöhung, 
infolge derer das Rezitativ nicht mehr ein mehr oder weniger wichtiges 
Einjchiebjel zwischen zwei Mufifftüden war, jondern die eigentliche 
muſikdramatiſche Sprache, aus der an beſonders bedeutungsvollen 
Stellen die funftvolleren Mufilformen organisch herauswuchſen. — 

Der „Orpheus“ Hatte in Wien eine im Ganzen freundliche 
Aufnahme gefunden und gewann mit jeder Aufführung an Boden. 
Sud hatte den Charakter jeines Werkes ald Reformoper nicht betont, 
da8 Neue im Werke brauchte auch faum al3 grundjäglich empfunden 
zu werden. Die eigentliche Reformoper, die als ſolche programmatijch 
auf den Plan trat, war die „Alcejte‘, die am 26. Dezember 1767 
in Wien ihre Erftaufführung erlebte Der Tert jtammte wieder von 
Calſabigiz; auc der Tertdichter hat jeit dem „Orpheus“ Fort» 
fchritte gemacht. Auch diefe Oper ift eine Verherrlichung der Gatten- 
liebe. In der edlen Einfachheit, der erhabenen Größe und dem wun— 
derbaren Ebenmaße aller Bewegung ijt fie vom höchſten Geijte der 
Untife noch mehr erfüllt, al3 der „Orpheus“. Will man den oft ge- 
machten Bergleich der Mufif mit der Architeltur hier anwenden, fo 
möchte man „Orpheus“ einem jonifchen, „Alceſte“ einem dorijchen 
Tempel vergleichen. An die Stelle einer Ouvertüre ijt hier die Ein- 
leitung getreten, aus der die Handlung unmittelbar herauswächſt. 
Großartig, ganz im Geiſte Händels, ift die Verwendung des Chores, 
al3 des an den Gejchehnijjen innerlich und äußerlich beteiligten Volkes. 
Ergreifend ift der Ausdrud jeelifcher Qual in Alceftens Abjchied, in 
Admets Verzweiflung, von monumentaler Feierlichkeit der Schickſals— 
ſpruch des Drafels, der für Mozarts Geijterftimme in der Friedhof- 
ſzene des „Don Juan‘ vorbildlich geworden ift. Die „Alceſte“ gehört 
nad) Inhalt und Form zu den bedeutenditen Werfen aller Zeiten und 
follte auf unjeren Bühnen einen ftändigen Plab haben. Dabei dürfte 
dann nur die urfprüngliche Faſſung zur Aufführung kommen, nicht 
die jpätere (1776) Bearbeitung für Paris. 
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Das Werf fand die Bewunderung der Einjichtigen, aber auch die 
Gegner fehlten nicht. Darum Hingt auch Glucks Sprache in der Vorrede 
zu der am 3. November 1770 in Wien aufgeführten dritten gemeinjam 
mit Caljabigi geichaffenen Oper „Helena und Paris“ viel jchroffer und 
feines jeiner jpäteren Werfe zeigt eine jo jcharfe Befolgung jeiner 
theoretiichen Grundjäße. In diejer Hinficht möchte man diejes Werf 
Wagners „Triſtan und Iſolde“ gegenüberftellen: Die Handlung ift nod) 
viel bejchränfter, als in Wagners Werk; wie hier ift der Angelpunft 
die Entwidlung des Fühlens eines Liebespaares. Gluck war muſi— 
falifch nicht reich genug, um wie Wagner über alle „Längen“ ſiegen 
zu können. Man braucht um jo weniger einen Verſuch zur „Rettung“ 
diefer dritten Neformoper zu machen, als Glud fie jpäter jelber ala 
Ganzes preisgab und die Muſik anderwärt3 verwertete. Darüber darf 
man aber die gejchichtliche Bedeutung der Oper nicht überjehen. Die 
Entwidelung zweier Charaktere durch die Leidenschaft der Liebe iſt hier 
zum erjten Male im großen Stil verjucht worden. Paris wird aus 
einem jchwächlichen, fat weibijchen Schwärmer durch das Feuer der 
Leidenschaft zum tatfräftigen, alles an die Erreichung eines Zieles 
jegenden Mann geftählt. Pſychologiſch noch feiner ift, wie Helena 
aus einer oberflächlichen, ſchnippiſchen, äußerlich jpröden und fonven- 
tionell ehrenhaften Frau durch die wahre Leidenschaft zum edlen, für 
jeine Liebe alles hingebenden Weibe wird. Das Rouffeaufhe Evan- 
gelium der Natur erfuhr hier auch im Inhalt feine Erfüllung. Nein 
muſikaliſch gelangte Glud durd) die Notwendigkeit, die Gleichartigfeit 
der Handlung zu beleben, zu einer beiwundernswerten Farbenfülle im 
Orcheſter und die rüdjichtslofe aber jchlagende Chorcharakteriſtik der 
Noheit der Spartaner, der Verweichlichung der Phrygier hat nur er 
jelber jpäter in der „Iphigenia auf Tauris“ überboten. 

Der „Mißerfolg“ von „Paris und Helena‘ hatte Gluck keineswegs 
entmutigt. So darf man nicht etwa die erneute Erledigung höfiſcher 
Kompojitionen im hergebracdhten Stile betradhten. Das war für Glud 
„Handwerk“, das er als Beamtenpflicht erledigte, um dem Künjtler 
um jo freiere Bahn zu wahren. Wir wiſſen aus des Engländers Burney 
Bericht, daß die nächſte Reformoper Gluds „Iphigenia in Aulis“ 
bereits im Spätjommer 1772 im wejentlichen vollendet war. In 
diefer Zeit hatte jih Glud auch als Lyriker an deutjcher Lyrik 
verjucht. Daß Glud fein Liederfomponift im eigentlichen Sinne des 
Wortes gewejen ilt, erflärt ſich aus jeiner gefamten Berjönlichkeit. 

Bon Gluds Kompofitionen zu Nlopftods „Oden“ waren die eriten 
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im „Göttinger Muſenalmanach“ auf 1774 erſchienen; die ſieben Stücke 
umfaſſende Sammlung kam erſt 1780 in Wien heraus. Sie ſtehen noch 
heute in der erſten Reihe unter den Vertonungen Klopſtockſcher Texte, die 
der Komponiſt, wie Goethe treffend urteilte, „in einen muſikaliſchen 
Rhythmus gezaubert“ hat. Glucks gewöhnlich unterſchätzter Einfluß 
auf die Entwicklung des deutſchen Liedes aber ging von ſeinen Dramen 
aus. Die herrlichen liedartigen Geſänge im „Orpheus“ taten weithin 
ihre Wirkung. Wichtiger noch wurde Glucks Verhältnis zur Dichtung. 
Dafür iſt ſehr bezeichnend, daß der programmatiſche Vorbericht, den 
J. A. P. Schulz 1784 ſeinen berühmten „Liedern im Volkston“ 
voranſchickte, in den Gedanken und vielfach im Wortlaut mit Glucks 
Vorrede zur „Alceſte“ übereinſtimmt. 

Wenn Gluck durch den Mißerfolg des „Paris“ in der Überzeugung 
von der Berechtigung feiner Grundfägße und in dem feiten Willen 
zur Vollendung des Reformwerkes nicht beirrt worden war, jo hatte 
er doch eingejehen, daß das in mujifalifcher Hinjicht ganz dem italient- 
ſchen Geſchmack verfallene Wien nicht das geeignete Schlachtfeld jei. 
Sein Blid wandte jich deshalb, wie ein Jahrhundert jpäter in ähnlicher 
Lage der Richard Wagners, nad) Paris. Franfreihs Hauptſtadt 
war in der Tat der einzig richtige Boden, weil hier der Kampf um 
die wahre Natur des Muſikdramas bereits feit hundert Jahren hin— 
und herwogte. Wir haben darüber (5.337 ff) ausführlid berichtet. 
So ftarfe Erfolge die italienische Oper auch errungen hatte, die franzö— 
ſiſche Nationaloper hatte ſich trog allem in ihrer Vormadtitellung 
behauptet; in ihr aber waren die Rechte der dramatifchen Handlung 
und des Tertwortes gewahrt worden. War trogdem die franzöfiiche 
Dper bislang vom echten Mufifdrama noch jehr fern geblieben, jo 
hatte Glud doc recht in jeinem Gefühl, dab das Beſte in den Be— 
ftrebungen der franzöfiichen Oper mit jeinen eigenen Abjichten zu— 
jammentraf. Daß Glud nicht etwa bloß an eine Vervollkommnung 
der franzöſiſchen Oper innerhalb ihrer nationalen Umgrenzung dachte, 
beweist die Stelle in dem berühmten Brief vom Februar 1773 an den 
„Mercure de France“, in der es heißt, jein Lieblingsgedanfe jei es ge- 
wejen: „eine allen Nationen zujagende Muſik zu jchaffen, und dadurch 
den lächerlihen Unterjchied der Nationalmufifen verjchwinden zu 
laſſen“. Derjelbe Brief zeigte, daß Gluck ſich entweder gar nicht um 
die in Paris bejtehenden Parteifämpfe kümmern wollte, wahrjcheinlich, 
weil er ſich über diejes ganze Kunſtgezänk erhaben dünkte. Denn er 
befennt ſich als Bewunderer und Anhänger Roufjeaus, der doch ein 
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erbitterter Gegner der tragijchen franzöfiichen Nationaloper war. Bei 
Gluck lag in alledem fein Widerfprud. Denn Rouſſeaus Bekämpfung 
der Nationaloper richtete ji) gegen deren wirkliche Schwächen in 
Muſik und Drama; andererfeit3 glaubte Glud die Mahnung des 
Genfer Philojophen zur „Natürlichkeit“ in jeinem Schaffen zu erfüllen. 

Die nächſte Wirkung, die Gluds offene, aber keineswegs diplo— 
matiſch Huge Erflärung hatte, war, daß er beide Parijer Parteien 
zu Gegnern gewann: die Buffoniften als Anhänger der italienischen 
Oper, die Antibuffoniften, da fie im Berwunderer Roujjeaus einen 
Gegner der nad) ihrer Meinung von Lully und Rameau zum Gipfel 
geführten jranzöfiichen Nationaloper jahen. Rechnet man dazu den 
Neid gegen den deutſchen Muſiker, den Widerjtand der an ſolche Auf» 
gaben ungewöhnten Sänger, der in ihren Anſprüchen verwöhnten 
Tänzer, die Schwierigfeiten, denen alles Neuartige begegnet; rechnet 
man dazu endlich Gluds eigene Perſönlichkeit, deren gerade, freiheitliche 
und hartnädig ein Ziel verfolgende Art in der glatten Parijer Ge— 
jellichaft taufendmal anſtieß — jo wird man einjehen, daß noch genug 
Hemmniſſe zu überwinden blieben; al3 endlich im Sommer 1773 die 
Dauphine Marie Antoinette e3 durchjegte, daß Gluds „Iphigenie in 
Aulis“ von der großen Oper angenommen und ihr ehemaliger Lehrer 
jelber zur Einftudierung feines Werkes nad) Paris berufen wurde. 

Aber Glud war nicht der Mann, der vor Schwierigkeiten zurüd- 
ichredte. Im Spätjommer 1773 kam er in Begleitung feiner getreuen 
Marianne und feiner jangesfundigen Nichte Anna, die das finderlos 
gebliebene Ehepaar immer begleitete, in Paris an. Der Sechzig— 
jährige jtürzte ji) mit dem Eifer eines Jünglings in die Arbeit, 
und überwand mit der Zähigfeit des Mannes alle Hemmniſſe, bis 
endlid; am 19. April 1774 „Iphig&nie en Aulide* in Szene 
ging. 

„Seit vierzehn Tagen“, jchreibt der bijjige Chroniqueur Baron 
Grimm, einer der eifrigjten Parteigänger der Jtaliener, „denkt, träumt 
Paris nichts als Muſik. Muſik ift der Gegenjtand all unjerer Er— 
Örterungen, aller Unterhaltung, fie iſt die Seele all unjerer Soupers; 
es würde lächerlich erjcheinen, an etwas anderem teilzunehmen. 
Muß ich erjt noch jagen, daß es Gluds Iphigenie ift, die dieſe 
ungeheure Gärung angeregt hat? — um jo gewaltiger, je mehr 
die Anfichten geteilt und alle Parteien von gleicher Wut erfüllt find. 
Dieſe ſchwört, feine anderen Götter anzuerkennen, als Lully und 
Nameau, jene kann nur an die Melodien der Jomelli, Piccini, Sacchini 


lud, 567 


glauben, während dort einzig auf Glud geſchworen wird, der die 
alleinige dramatische Mufik gefunden, aus dem ewigen Quell der Har- 
monie, aus dem innerlichjten Zufammenflang der Seele mit den Sinnes— 
nerven geichöpft hat; eine Muſik, die feinem Lande zugehört, die er 
aber genial unjerer Sprache angeeignet hat. Schon iſt diefer Partei 
die wunderbarjte Belehrung gelungen: 3. 3. Rouſſeau ift der eifrigjte 
Kämpe für das neue Syſtem geworden.” 

Rouſſeau war in der Tat befehrt worden. Er ſah ein, daß die 
Mufif auch im echten Drama nicht zu kurz fommen brauchte, wenn 
nur der Mufifer imftande war, troß der Preisgabe gewiſſer muſi— 
falijcher Formen etwas zu jagen. Bekehrt waren auch die Vernünftigen 
unter den Antibuffoniften. Sie mußten einjehen, daß diefe Dichtung, 
die Marie Frangois du Roullet (1716—1786) mit großem Gejchid 
aus Racines Tragödie gezogen hatte, in höherem Maße die berechtigten 
dramatijchen Ansprüche erfülle, als eine frühere; jie erfannten, daß 
in Gluds ergreifendem und muſikaliſch reich ausgejtattetem Sprad)- 
gejang die Deflamation des Wortes vollkommener weil ausdrudsvoller 
war, als in Lullys und Rameaus pjalmodierenden NRezitativen. Glucks 
Verwendung der Chöre war für jeden von unmiderftehlicher Schlagfraft. 
Sa jogar, die unentwegten Freunde des Balletts mußten zugeben, daß 
aud) dieje Kunjt nur gewinnen konnte, wenn fie nicht bloß zur Be- 
wegung der Gliedmaßen des Ballettforps, jondern auch zur Steigerung 
der Handlung diente, wenn e3 dieſe nicht zerriß, jondern aus ihr 
herausmwuchs. 

Sp jteigerte ji) denn auch der Erfolg der „Iphigenie“ mit 
jeder Aufführung. Er wurde noch überboten durch den des für 
Paris den dortigen Bedürfnilfen gemäß umgearbeiteten ‚Orpheus‘ 
(2. Augujt 1772). Diefe Umarbeitung bedeutet an ſich ebenjowenig eine 
Beflerung, wie die jpätere der „Alceſte“ (23. April 1776). Diefe hatte 
zunächjt feinen Erfolg, und es war zweifellos unflug gewejen, jchon 
vorher durch Aufführung von Neubearbeitungen zweier ſchwächlicher 
Dperetten („L’arbre enchantee“ und „Chythere assiegee“) den 
Gegnern ihr Spiel zu erleichtern. 

Während Glud mit dem Auftrag, zwei ältere Terte Quinaults, die 
jeiner Zeit Lully vertont hatte, „Roland“ und „Armida“ neu zu fom- 
ponieren, im Frühjahr 1775 nad) Wien zurücdgefehrt war, jegten die 
Buffoniften die Berufung des beiten damaligen Vertreters der ita- 
lieniichen Oper Niccolo Piccini (j.S.317) nad) Paris durd). 
Piccini, der des Franzöſiſchen faum mächtig war, ahnte nicht, daß 
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er nicht nur einen offenen Wettfampf zu bejtehen hatte, jondern aud) 
für allerlei Intriguen benugt wurde. Der Streit ward nun lebhafter 
und leidenjchaftlicher, al3 zuvor. Die Gludiften und Picciniſten bil- 
deten zwei Deerlager; die Waffen waren auf beiden Seiten mehr 
Leidenjchaft, Grobheit und perjönliche Schimpferei, al3 gute Gründe. 
Während dejjen arbeitete Piccini unter Aufbietung jeines ganzen 
bedeutenden Könnens am „Roland“, der ihm hinterliftigerweije in 
die Hand gejpielt war. Als Glud das erfuhr, vernichtete er die Skizzen 
zu diefer Oper und hielt jich an jeinen zweiten Auftrag. „Armida” 
errang am 23. September 1777 einen jtarfen Erfolg. Doc verharrten 
die Gegner in ihrer Stellung, die dadurd) gejtügt wurde, daß aud) 
Piccinis „Roland“ am 18. Januar 1778 einen vollen Beifall fand. 

Ein jolcher Streit ift in der Kunſt niemals durch theoretifche 
und äfthetiiche Schriften zu entjcheiden, jondern nur durch die lebendige 
Kraft eines überwältigenden Kunftwerfs. Als am 18. Mai 1779 
Glucks „Sphigenie auf Tauris” in Szene ging, da war aller 
Kampf zu Ende und aucd die Unterlegenen beugten ji) gerne vor 
dieſer beglüdenden Offenbarung eines fieghaften Genies. Es war eine 
graufame Strafe, daß danad) Piccinis „Iphigenie auf Tauris’ 
(23. Januar 1781) auch nod) aufgeführt wurde; das Schickſal war 
tückiſch genug den ehrlich ftrebenden Piccini noch der Spottjucht der 
Pariſer preiszugeben. Denn da die Darjtellerin der Hauptrolle bei 
der Erjtaufführung ji im Wein die nötige Begeifterung geholt hatte, 
fand der Witz das Schlagwort, das ſei nicht „Iphigenie en Tauride“ 
jondern „Iphigenie en Champagne“. So endigte mit einem Wiß 
der bitter geführte Kunftlrieg. Daß auch die Mahnungen der Kunjt- 
geihichte für die Menjchheit fruchtlos bleiben, hat ja ſeither jchon 
mancher „muſikaliſche Krieg“ bewiejen. — 

In diefen drei Werfen, mit denen Glud feiner Sache und damit der 
großen deutjchen Kunft zum Siege verhalf, jteht er auf jener hohen 
Stufe der Meijterichaft, in der jich mit der vollen Klarheit in allen 
künſtleriſchen Abjichten die vollfommene Beherrichung der zu ihrer 
Verwirklichung erforderlichen Mittel verbindet. Gewiß leidet „Armida“ 
als Ganzes unter den Mängeln des etwas veralteten Tertbuches, gewiß 
war die romantijche Welt, in die Glud ſich hier gedrängt jah, ihm 
nicht jo vertraut, wie die Hafjische; dafür hat er in Armida jelbit 
eine in Haß und Liebe jo gewaltig große Gejtalt geichaffen, daß jeg- 
liches Bedenken in der Ehrfurcht vor dem Seelenkündiger verjtummen 
muß. Um jo unfünjtlerifcher ift e3, wenn man, anjtatt diejes Seelen- 
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gemälde möglichjt leuchtend hervortreten zu laſſen, die jzenifchen Neben- 
dinge in den Vordergrund jtellt, wie es bei der Bearbeitung von 
Hülfen und Schlaar der Fall ift. 

Die beiden „Iphigenien“ aber vertreten im Mufifdrama das für 
uns Lebendige der Antife in ebenjo vollfommener Weife, wie Goethes 
„Iphigenie“, deren erjte Gejtaltung faſt in dieſelbe Zeit fällt, da in 
Paris Glud feinen legten großen Sieg gewann (die Projadichtung jchuf 
Goethe vom 14. Februar bis 28. März 1779). Daß Glud in der 
„Iphigenie in Aulis“ den guten Schluß wählte, daß er die in Racines 
Dichtung vorhandene Liebesepifode zwiſchen Adilleus und Fphigenie 
beibehielt — die Eiferfuchts-ntrigue der Eriphile ift mit jehr glüd- 
licher Hand entfernt — fann uns Heutige ftören, nicht aber Gluds 
Beitgenojjen. Im übrigen dürfen wir nicht vergejjen, daß Glud in 
der Muſik ein Ausdrudsmittel Schöner Menjchlichfeit bejaß, das der 
Steigerung, die Goethes Wundergenie dem antifen Stoffe gab, einen 
ähnlichen Gegenwert zur Seite ftellte. So find wir Richard Wagner 
ficher zu Dank verpflichtet, daß er für uns den Schluß der „Iphigenie 
in Aulis” der Lage gemäß umzgeftaltete; die mufifaliiche Auffriichung 
im übrigen war, jo taftvoll fie ijt, nicht nötig. Völlig überflüjjig 
ift die viel eingreifendere Netouche, die Richard Strauß an der 
„Iphigenie auf Tauris“ vornehmen zu müffen glaubte. Denn diejes 
Werk, dejjen vorzügliches Textbuch Frangois Guillard (1752 bis 
1814) nad) der Tragödie des Guimond de la Touche (1723—1760) ver- 
faßt hatte, ift ein in voller Harmonie ftrahlendes Meifterwerf. Die 
Charafteriftif geht bis zum legten Choriften, das Orchejter ijt voll 
Farbe und Veranſchaulichungskraft, die Melodik fließend und von hoher 
Jinnlicher Schönheit, die Größe des Empfindens von tragifcher Wucht — 
alles das verflärt von jenem wunderbaren Maßhalten, das uns in 
der antifen Plaſtik aus der jeelifchen Erregung, in die uns der gejtaltete 
Vorwurf verjegt, emporhebt in die Schönheitswelt reinen Genießens. — 

Sud hatte nad) diefen Großtaten, das Necht, müde zu jein; er 
hatte jein Lebenswerf erfüllt. Mehr noch, als die Schwäche jeiner 
noch folgenden Oper „Echo und Narziſſus“ (Baris 21. Sept. 1779) 
mahnte ihn ein Schlaganfall daran, daß er dem Greijenalter ſchon zu 
viel abgetroßt hatte. Der Fuge Meijter gab nad); er fehrte 1780 
nad) feinem geliebten Wien zurüd und verlebte in der geruhigen Heiter- 
feit des edlen Siegers feine legten Lebensjahre. Er durfte den jungen 
Mozart noch in feinem Hauſe bewirten, und fein Geift war jung und 
far genug geblieben, das neue Genie zu erfennen. Ein „De Profundis“ 
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für vierſtimmigen Chor ſchuf er noch, die einzige Kompoſition auf 
einen kirchlichen Text. So konnte man ihm in ſeinen Tönen das Grab— 
lied ſingen, als am 15. November 1787 ein dritter Schlaganfall den 
73jährigen Greis fällte. 

„Hier ruht ein rechtſchaffener deutſcher Mann. Ein eifriger Chriſt. 
Ein treuer Gatte. Chriſtoph Ritter Gluck, der erhabenen Tonkunſt 
großer Meiſter“; die Grabſchrift iſt von der ſicheren Würde, die den 
Mann ausgezeichnet hatte. Die Welt wußte, was ſie an ihm verlor; 
fie wußte auch, was ſie an ſeinen Werfen beſaß. Freilich ſein Kampf 
war nicht der legte in der Gejchichte des Muſikdramas. Die Gattung 
ift jo zwiejpältig, daß alle Erfenntnis allein nicht ausreicht, die 
verjchiedenen Beitandteile zum rechten Zuſammenwirken zu einen. Eins 
aber hat die große Kunft, hat aud) die echte Kunftkritif jeit Glud 
nicht mehr vergejjen: daß die feelifche Schönheit, die Wahrheit des 
Empfinden3 wertvoller und dauernder ift, als alle fodende und be- 
ftridende Sinnlichkeit. In wuchtigen Worten rühmt Gluds Verdienſt 
diejer Wahrheit auf dem gefährlichiten Gebiete der Mufif zum Siege 
verholfen zu Haben, die Inſchrift unter der von Houdon geichaffenen 
Büſte des Meiiters: 


Musas praeposuit Sirenis. 








Uchtes Buch. 


Ins Sonnenland der Schönheit. 
Einleitung. 


„Die Kunft drängt nad) ihrem ewigen Entwidlungsprinzid zu— 
nächſt unaufhaltjam zur Spige und verweilt auf den untergeordneten 
Stufen nicht länger, als fie durchaus muß, um ihre Kräfte zu er- 
proben und auszubilden. Wenn fie aber auf der Höhe angelangt iſt, 
jteht fie ebenfowenig ftill, um fort und fort Univerjalichöpfungen zu 
produzieren oder, wie Gott der Herr nad) der Hervorbringung des 
Menjchen, zu feiern, jondern fie mißt den ganzen Weg zurüd und 
vertieft fich, in treuem Ernſt nachholend, was fie in der erjten Bes 
geifterung überjprang, bei jedem Schritt inniger ins Detail. So 
entjpringt das Genre und mit ihm die einzige Quelle äſthetiſchen 
Genuſſes für alle diejenigen, die nicht imfjtande jind, ein Ganzes 
aufzufajjen und im fich aufzunehmen, wohl aber ſich am einzelnen 
zu erfreuen.‘ 

Su feiner Kunſt können wir die Wahrheit diefer Sätze Hebbels 
bejjer beobachten, als in der deutſchen Muſik. Aus einem doch jehr 
bejcheidenen YZujtande, der obendrein nur durch die Nachahmung der 
Fremde ermöglicht worden war, drängte fie in unbegreiflich kurzer 
Beit in den Geftalten Händel3 und Joh. Seb. Badys zu einer jteilen 
Höhe, auf die ſich wenig jpäter von einem anderen, auch nicht Höher 
jtehenden Boden aus, al3 Dritter Glud neben jie ftellte. 
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Danad) wird nochmals aud) in der Gejchichte der deutjchen Mufif 
die allgemeine Entwidlung widtiger, als das Schaffen der 
einzelnen Perjönlichkeiten. Die Mufif ging, um Hebbels Worte zu 
brauchen, wieder den Weg zurüd, den jene drei Großen in rajchen 
Schritten durchmeſſen hatten, und ebnete in langjamer Nacharbeit die 
Bahn zur Höhe, jo daß er auch für minder ftarfe Geifter gehbar wurde. 
Auf feinem anderen Kunjtgebiete ift diefe nachholende Arbeit jo treulich 
geleijtet worden, wie in der Muſik. Darum iſt auch die Blüte des 
muſikaliſchen Xebens zur Zeit unferer Klaſſiker von einer Bolltommen- 
heit und Schönheit, wie jie in der deutjchen Kunst ſonſt nie vorhanden 
var, wie jie die Kunftgeichichte der gefamten Welt nur beim Griechen 
volf und in der Renaijfance antrifft. Nur dadurd), daß fein Abgrund 
entjtand zwijchen den höchiten Offenbarungen der mufifalifchen Genies 
und dem, was für das Volf als Ganzes muſikaliſch zugänglich blieb, 
fonnte jene einzigartige, tatfächlich das ganze Volfumfajjende 
Muſikkultur entſtehen, die wir um 1800 wenigjtens in einigen 
Teilen Deutjchlands bejaßen. E3 war durch die treue Arbeit zahl- 
reicher Heiner und mittlerer Talente erreicht, daß mun das ganze 
Leben mit Muſik durchtränkt war. Und wie einerjeitS der kühnſte 
Geiſt an den Kleinen und leichten Gebilden zu gewiljen Stunden jeines 
Lebens Genüge findet, wie er immer ihre Schönheit und ihren Nuten 
anerfennen muß, jo war es andererjeit3 auch dem bejcheidener Ver— 
anlagten möglich, jtufenweije in den Genuß der höchſten Meijterwerke 
borzudringen. 

Wir find zu jehr daran gewöhnt, für die Periode unjerer Klaſſiker 
nur an die großen Perjönlichkeiten zu denken; wir überjehen dabei zu 
leicht, daß wir nur damals eine im wahren Sinne volfstümliche Muſik— 
kultur bejejjen haben. Wir find heute von diefem Zuftande wieder 
weit entfernt, weiter jogar als die Zeit vor Bach. Dem breiten Bolfe 
ijt heute alle gefunde Muſik jo gut wie ganz verloren gegangen. Die 
Kirchenmuſik jpricht eine gelehrte Sprache, die Volksmuſik jchöpft 
ihre Nahrung aus den trüben Wajjern, die aus der niedrigen Unter- 
haltungsmufif der großen Städte aufs Land hinausfließen. Im Bürger- 
ſtand haben wir eine jehr breite, aber ebenjo jeichte Muſikpflege. 
Sm Gegenjaß dazu müſſen wir gerade vom Gefichtspunft ihrer Be— 
deutung für die deutjche Kultur die Hafjische Periode, mit der wir 
uns in den zwei folgenden Büchern zu befajjen haben, nicht nur als die 
höchſte Blüte der deutihen Muſik, jondern der deutihen 
Kunſt überhaupt betrachten. Dieſe hohe Kulturſtufe iſt erreicht 
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worden, weil der jchroffe Gegenjaß zwiichen Höhenkunſt und Alltags» 
funft ausgeglichen war. Eine Fülle tüchtiger Begabungen arbeitete 
fruchtbar in weifer Mäßigung und ruhiger Erfenntnis der Grenzen 
ihrer Begabung auf dem fleineren Gebiet. Auf diefe Weije wurde eine 
Muſik geichaffen, die in ihrer formalen Geftaltung und in ihrem 
geiftigen Gehalt auch für den einfachen Geift, das jchlichte Gemüt zu— 
gänglich war. Hausmuſik, Kammermufif, Orcheſtermuſik werden volks— 
tümlich im Inhalt und in der Form. Es iſt das Segensreiche, das 
Gottverwandte in aller wahren Kunft, daß fie veredelt und die fee- 
liſchen Fähigkeiten des Menjchen fteigert. Durch die jtändige Be— 
rührung mit einer, wenn auch nicht großen, jo doch echten Kunſt 
wurden die weiteften Kreife des Volkes befähigt, langjam und ganz all» 
mählich zu den höheren Stufen der Kunſt emporzurüden. Dieje Ge— 
jchmadsveredlung brachte eine Erhöhung de3 gejamten künſtleriſchen 
Lebens. Daß dieje tatjächlich in der klaſſiſchen Periode vorhanden 
war, bezeugen hunderte von Tatjahen. Man jtelle 3.8. die häufig jo 
mitleidig belächelten Singjpiele nad) ihrem Inhalt und nad) ihrer 
mufifalifchen Form in Vergleich mit den heute ihre Stelle vertretenden 
Geſangspoſſen und Operetten. Wir werden beſchämt die Augen nieder- 
ichlagen müſſen. Man vergleiche die populäre Liedliteratur, mit der 
wir uns im Folgenden zu befajjen haben, mit der heute jo unheimlich 
verbreiteten Schlagerware, den jogenannten „Lieblingsliedern; man 
bedenfe, was an Serenadenmufif früher auf den Straßen und in den 
Wirtichaften vorgetragen wurde, und vergleiche auch das mit der 
muſikaliſchen Unterhaltungsfoft, die jegt diefen Volkskreiſen darge- 
boten wird. Man vergleiche die Tanzliteratur des alten gemütlichen 
Wien mit der heutigen; man bedenfe, daß in unferer klaſſiſchen Periode 
das gemeinfame Kammermuſikſpiel eine allgemeine bürgerliche Übung 
war, und jehe jich dagegen das Mufifleben in unjeren mit Klavier 
oder Flügel als Möbel ausgeftatteten Bürgerhäufern an. Wie un- 
endlich weit überlegen ift der fulturelle Inhalt der älteren Zeit gegen- 
über der unjrigen! 

Es iſt heute foweit gefommen, daß jeder auf jeinen Ruf bedachte 
Komponift fich etwas zu vergeben glaubt, wenn er auf den Muſik— 
liebhaber Bedacht nimmt. Sie denfen allefamt für ihre Werfe nur 
an den Stonzertjaal. Wenn jie gar für Orchejter jchreiben vder für 
Kammermusik, jo gehören PVirtuofen dazu, um die Werfe ausführen 
zu fönnen. Man halte dagegen, wie Haydn und Mozart arbeiteten, an 
wen als Ausführende fie beim größten Teil ihrer Werke dachten; man 
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halte dagegen, wie jogar Bad) ausdrüdlich lange Reihen jeiner Kom— 
pojitionen den Liebhabern widmete. 

Co fünnen wir aljo jagen, daß, troßdem die Großen unjerer 
klaſſiſchen Mufif mit ihren größten Werfen in Höhen hinaufreichten, 
in die ihnen auch die Kühnften nur mit Mühe zu folgen vermögen, 
da3 ganze Flajjiihe Zeitalter der Muſik durdaus 
volfstümlic war. 

Es iſt das Schidjal der Bearbeiter der kleineren Gebiete, daß jie 
in der Folgezeit vergeſſen werden. Die Gejchichte der künſtleriſchen 
Entwicdlung aber denft ihrer umſo danfbarer, weil jie es find, Die 
durch ihre bejcheidene Arbeit das ganze weite Neich, dad ganze Land 
mit Schönheit erfüllten. In feiner Muſik hatte Bad) mit unvergleid)- 
licher Schöpferfraft die erhabene Majeftät des Weltall3 geitaltet; 
Händel hatte die fühnfte Tatkraft und das gemwaltigjte Wollen der 
Menschheit gepriefen; Glud hatte die jchwerjten Kämpfe des ſeeliſchen 
Lebens ergründet und in abgeflärter Form die Erlöfung aus Qualen 
zur ruhigen Sicherheit verkündet. Jetzt erjchien eine ganze Schule 
von Künjtlern, die die Schönheiten aufiiejen, die in engerem Rahmen, 
in kleinerem Gejchehen, in bejcheidenerem Erleben blühen. Nichts im 
menschlichen Leben war jo Hein, war jo arm, jo gering, daß e3 nicht 
von dieſer Kunſt erfaßt und umftrahlt worden wäre. Da fam dann 
ein Haydn, der dieje zahlreichen Einzelheiten zujammenfaßte, der 
erivies, daß in diefer unendlichen Fülle von Kleinem ein Großes Lebe, 
der dann zeigte, wie dieje Fülle des Stleinen ji) zu einem höheren 
Ganzen jteigern ließ, und für den, der die taufend Einzelheiten mit 
feinem Blick erfaßte, eine Welt ji) auftat, die durch die Fülle des 
Lebens im Kleinen ein großes Erleben für den einzelnen ermöglichte. 
Und wenn die Blüte ein Wunder ift, jo ift die Vollendung zur Frucht 
das größere. So ward uns Mozart: eine Offenbarung, feine Er- 
fenntnis. 
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Erſtes Kapitel. 
Die kleinen Formen: Lied, Singſpiel und Melodrama. 


1. Das Erwachen des deutſchen Liedes in Dichtung und Muſik. 


Es iſt ein wahrer Ausſpruch Richard Wagners, daß alle Vokal— 
muſik dem Untergang verfällt, die nicht von innen heraus aus 
dem Wort erblüht iſt. Damit alſo auf dem Gebiet der Ver— 
einigung von Muſik und Dichtung etwas Wertvolles entſtehen kann, 
muß ein inneres Verhältnis zur Dichtung möglich ſein, muß alſo 
auch eine Dichtung da ſein, die ein derartiges Verhältnis geſtattet. 
Wir haben in einem früheren Abſchnitte (VI., 4, 4) geſchildert, wie man 
auf Umwegen zum deutjchen Liede zu fommen tradhtete. Wir haben 
dabei erfahren, daß troß großen mufifalifchen Könnens, diefe Um— 
wege meijtens, vor allem für das weltliche Lied, Jrriwege waren. Wenn 
Dagegen auf dem Gebiete der geiftlichen Liedfompofition vielfach Er- 
freuliches gejchaffen wurde, jo war es nur dem Umſtande zu danken, 
daß hier durch den religiöjen Inhalt der Dichtung der Muſiker aud) 
dann innerlich ergriffen werden fonnte, wenn das Gedicht an fich 
dazu nicht fähig geweſen wäre. 

Der Rationalismus hatte in jteigendem Maße das tiefe 
religiöje Empfinden, die kirchliche Gläubigfeit, die in ihrem jtarfen 
Gottvertrauen, ihrem unerjchütterlihen Bauen auf die ewige Ge— 
rechtigfeit den Keim der Größe in fich trug, zeritört. Das 
religiöje Verhältnis wurde immer mehr vermenjhlicdht, und an die 
Stelle der Ewigfeitsgefühle traten irdiiche Empfindungen. In den 
Dichtungen, die J. S. Bad) vorlagen, können wir dieje halb rationa= 
liſtiſche, halb fentimentale Zeitjtimmung immer verfolgen; die ge- 
waltige Perjönlichfeit Bachs wußte allerdings aud) diejes Dindernis 
zu überwinden. Für die bejcheideneren Talente aber wurde die Ab— 
ſchwächung des religiöjen Lebens zum Verhängnis. 
Sie verfielen mit der religiöfen Lyrik der Nüchternheit oder der un» 
wahren Sentimentalität, in allen Fällen der Kleinlichkeit. Vom 
zweiten Drittel des achtzehnten Jahrhunderts an tritt die religiöje 
Lyrik immer mehr zurüd. Sie erhält nocd einmal eine ftarfe Be- 
fruchtung durch die geijtlichen Lieder Gellerts. Aber hier haben 
wir bereit3 den Fall, daß es die dichterijche Kraft war, mag jie 
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uns heute auch bejcheiden vorfommen, durd) die die Mujifer be- 
fruchtet wurden, jodaß eben ihre Muſik von innen heraus aus dem 
Dichterworte erblühen fonnte. 

Man hegt vielfach die verkehrte Vorſtellung, al3 jei plöß- 
fih mit Klopftods Erjcheinen die Eisrinde gejprengt worden, Die 
vom jechzehnten Jahrhundert ab das deutjche Geiftesleben immer härter 
umjchlojjen hatte. Dem Frühling geht ein Vorfrühling voraus, und 
wenn es jchließlich wilde Stürme find, die die erjte gewaltige Taunadıt 
herbeiführen, fo ift diefe doch nur möglich, weil in langjamen Heinen 
Schritten die Sonne nähergerüdt war. Nod) in die Zeit des dreißig- 
jährigen Krieges reicht das erjte Aufbäumen des deutjchen Geiftes 
zurüd. Von der zweiten Hälfte des jiebzehnten Jahrhundert3 an wird 
e3 allmählich befjer. Die Überwindung der Fremde, der eigenen Gleich- 
gültigfeit wäre ja vielleicht überhaupt auf künſtleriſchem Wege nicht 
möglich gewejen, weil das Volk zu künſtleriſchem Empfinden gar nicht 
mehr fähig war, wenn nicht zuvor Männer des jcharfen Geiftes, zu— 
weilen auch nur der fcharfen Zunge langjam, aber unermüdlich dem 
deutjchen Volke die Schmach feines damaligen geiftigen Zuftandes 
vorgehalten und e3 zur Betätigung der eigenen Art ermuntert hätten. 
Der jcharfe Spott Logaus, die gehaltvolle Satire Yaurembergs, Grim- 
melshaufens erfchütterndes Gemälde des Volkslebens, Moſcheroſchs 
zuverfichtliche Gefichte, Abraham a Santa Claras zornige Predigten 
rüttelten und jchüttelten das gleichgültige Volk aus feinem Stumpf- 
finn langjam auf. Dann zog als Sicherheit erwedendes Verſprechen 
für den fommenden Frühling EChriftian Günthers (1695—1723) ly— 
riſches Geftirn vorbei, und die allzu breite und allzu wortreicdhe und 
behäbige, aber doch empfundene Poeſie des Hamburger Ratsherrn 
Brodes (1680—1747) Fündigte an, daß e3 wärmer wurde. Bald 
brachen dann auch die Stürme hervor, deren Braujen das Nahen 
des Frühlings fündete. Die literarifchen Kämpfe zwiſchen Gottjched 
und den Schweizern wurden jo heftig, daß alle auch nur einiger» 
maßen gebildeten Volkskreiſe literarischen Fragen nicht mehr gleich- 
gültig gegemüberjtehen konnten. Gerade dab dabei joviel iiber das 
Weſen und die Aufgaben der Poeſie geiprochen wurde, war unter 
diefen Umſtänden vielleicht günjtiger, al3 wenn gleich bedeutende Did)- 
tungen vor das in jeinem Wollen und Empfinden noch völlig unflare 
Volf getreten wären. Neben dieſen Streitern ſtanden ja aucd in 
Haller, Hagedorn und der Anakreontifergruppe Männer, die uners 
müdlich in der Stille jchufen und manches jchlichte Blümlein zum 
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Blühen brachten. So traf die Veröffentlichung der erſten Geſänge von 
Klopſtocks „Meſſias“ (1748) kein unvorbereitetes Volk. Der Jubel 
über die Größe und Tiefe dieſes Kunſtwerks wäre nicht ſo allgemein, 
ſo echt geweſen, wenn nicht all die literariſchen Streite und doch auch 
das mühſame poetiſche Schaffen vorher die Sehnſucht nach dieſem 
Wunderwerke geweckt gehabt hätten. Nun war der Frühling der Dich— 
tung gekommen, der Sommer drängte nach, bald kam die Zeit, wo 
die beiden Künſte Muſik und Dichtung ſich in herrlichen Meiſter— 
ſchöpfungen vereinen konnten. 

Auf dem Gebiet der Liedkompoſition äußert ſich die neu 
erweckte Teilnahme am literariſchen Leben, die Erkenntnis des Vor— 
handenſeins literariſcher Probleme faſt noch deutlicher, als in der 
Literatur ſelber. Es iſt in Deutſchland über die Theorie des 
Liedes niemals ſo viel geſchrieben worden, wie in dieſen mittleren 
Jahrzehnten des achtzehnten Jahrhunderts. Nach 1740 iſt kaum eine 
der zahlreichen Liedfammlungen ohne einen zuweilen ſehr ausgedehnten 
Borbericht, in dem die Anjchauungen über die Aufgabe de3 Liedes, 
über das Verhältnis von Mufif und Dichtung erörtert werden. 

Wir haben unjere Ausführungen über die Anfänge de3 neuen 
deutſchen Liedes (S.353F.) mit de8 Sperontes von 1736 an er- 
ichienener großer Sammlung „Die jingende Muſe an der Pleiße“ 
bejchlojjen. In ihr Haben wir nod) ein völliges Verkennen des 
Wejens des Liedes, eine geradezu barbarijche Gleichgültigfeit gegen 
das Wort; denn die Art, wie hier unter bereits fertige Mufikjtüde ſo— 
genannte Dichtungen gelegt werden, iſt jo äußerlich, jo ohne alle 
Nücdjiht auf das Zufammenftimmen von Wort und Ton, nicht nur im 
jeelifchen Gehalt, jondern auch im Rhythmus und in der Geltung 
der Tonwerte, daß ein derartiges Unterfangen nur bei einer Ber- 
fennung auch der elementarjten Lebensbedingungen de3 Liedes mög- 
lich war. Aber die neue Strömung war jhon da. 1737 erichien der 
erite Teil von oh. Fr. Gräfes (1711—1787) „Sammlung ver- 
jchiedener und auserlejener Oden, zu welchen von den berühmtejten 
Meijtern in der Mufic eigene Melodeyen verfertiget worden bejorget 
und herausgegeben von einem Liebhaber der Mufic und Poeſie“. 
Schon der Titel betont einen Gegenjag zu Sperontes; mehr nod) die 
Vorrede, die feititellt: „die Mufic, welche über den Oden ſteht, ift 
ganz neu und eigentlicd) zu der Poeſie verfertiget“. Wichtiger ift, daß 
wir den Oden nacjagen fünnen, daß die Melodien nach Charafter 


und Bau dem Tertiwort gerecht zu werden ſuchen und jomit die Ver— 
Stord, Geſchichte der Mufit. 37 
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bindung von Dichtung und Mufif, wenn auch nod) in den bejcheidenjten 
Grenzen, erreicht ijt. Bei der Wahl der Terte herrjcht freilich noch 
die galante Poeſie mit ihrer Gejpreiztheit vor; aber wenn wir aud) 
in diefer Sammlung nur vereinzelte Lieder antreffen, die wir heute 
noc) fingen möchten, jo ift doc) nicht zu leugnen, daß jie gegen früher 
einen jtarfen Fortjchritt bedeutet, daß fie für die Entwidlung des 
Liedes durch ihr Beiſpiel von außerordentlicher Bedeutung wurde. 
Gräfe kann denn auch jpäter feiner Sammlung nadhrühmen, daß er 
durd) fie andere Komponiften zu gleicher Beſchäftigung aufgemuntert 
habe, ‚jo daß wir nunmehro beynah ebenjoviel deutjche Lieder als 
die Franzoſen Chanjons aufzumweilen haben”, was ja freilich eine 
jtarfe Übertreibung war. 

Zunädhft wird Hamburg zu einem Vorort deutjcher Liedpflege. 
Neben dem jchon wiederholt erwähnten G. Ph. Telemann, der eine 
Reihe wirklich anjprechender Lieder ſchuf, wirkten hier unter anderen 
oh. Görner (geboren 1702), WM. K. Kuntzen (1720—1781) 
und Zambo. Görners drei Sammlungen von Oden und Liedern 
(1742—1752) enthalten ausjchlieglich Gedichte von Hagedorn, deren 
gefälliger, leichter Ton gut getroffen ift. Überhaupt hat Görner Sinn 
für Melodie und hat vom echten Sängerftandpunft aus gejchrieben, jo 
daß jeine Lieder es wohl verdienten, in einer Auswahl dem heutigen 
Publikum vorgeführt zu werden. Auch Hungen und Lambo zeigen 
wahres Singtalent und eine unverfennbare Hinneigung zum Volks— 
liede. 

Mit der 1753 erjchienenen Sammlung „Oden mit Melodien‘ 
von 8. W. Ramler (1725—1798), dem befanntejten Formtalent 
der damaligen deutichen Dichtung, und Ehr. ©. Krauje (1719 
bis 1770), der von Beruf Rechtsanwalt war, beginnt das Wirken der 
jogenannten Berliner Schule, die für die Liedfompofition in 
den nächſten Jahrzehnten von der höchjten Bedeutung war. Ihre 
Grundſätze, wie jie bereits in diejer erjten Sammlung feitgelegt find, 
lajjen jich dahin zufammenfajien, „daß erjtens die Melodien eingänglid) 
jeien und ihre Erlernung feine Schwierigfeit bereite, zweitens feine 
aus theatraliichen Sachen geborgten Wendungen, d. h. Fiorituren und 
andere Urnamente gebraucht werden, drittens die Melodie jo be- 
Ichaffen jei, daß ſie auch ohne Baß gefällig und volljtändig ſei, und 
daß man den Baß bei Ermangelung desjelben gleichſam nicht einmal 
vermißt“. (Friedländer, Das deutſche Lied im 18. Jahrhundert, 
I, XLIII.) Die legtere Forderung, die alſo die injtrumentale Beglei- 
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tung der Melodie überflüjlig haben wollte, hatte für ein gewiſſes 
Gebiet, nämlich für alle Gelegenheiten, bei denen man Lieder fingen 
will, ohne daß man die Begleitungsmöglichfeit hat, eine innere Be— 
rechtigung. Überdies war es jicher wertvoll, wenn die Komponiften e3 
lernten, Melodien zu bauen, die volljtändig in fich geichlofjen waren 
und für jich allein bejtehen fonnten. Andererjeit3 mußte man auf 
diefem Wege vom eigentlichen Kunſtliede wieder abrüden und wo 
nicht ein ganz bejonders glücliches Talent für Melodiebildung vor- 
handen war, einer öden Nüchternheit verfallen. Wie folche, „auch 
bei Spaziergängen fingbaren Lieder”, die die Berliner Schule for- 
derte, mit echter Kunſt zu Schaffen jeien, das zeigten erjt viel jpäter 
Komponiften wie Methfejjel, Silder oder Mendelsſohn 
in ihren Bofalquartetten. 

Bon den ſehr zahlreichen Berliner Liederfammlungen des nächſten 
Sahrzehnts — Friedländer (a.a.D.) zählt zwiſchen 1753 bis 63 über 
50 Sammlungen auf —, ift in muſikaliſcher Hinficht wenig Gutes 
zu berichten. Der bedeutendite, damals in Berlin wirfende Lieder— 
fomponijt, deſſen Schaffen allerdings noch weit fpäter hinreicht, iſt 
Philipp Emanuel Bad (1714—1788), Johann Sebaftians 
wohlgeratener Sohn. Seine Bedeutung für die Entwidlung liegt ja 
allerdings auf injtrumentalem Gebiete und ift weiter unten zu würdigen. 
Der Inſtrumentalkomponiſt verrät ſich auc im Charakter feiner Me- 
lodien, die alle eher al3 Hymnen und Choräle zu bezeichnen wären, 
denn als Lieder. Aber in „Gellerts geiftlichen Oden“ (1758) finden 
ji) hervorragende Stüde, die auch heute befannt zu jein verdienten. 
Dieje 1757 zum erjtenmal erjchienenen geiftlichen Dichtungen Gellerts 
haben auf die Komponiſten der Zeit einen auferordentlichen Einfluß 
geübt. Es war damit, von Günther abgejehen, zum erjtenmal eine 
Dichtung geboten, die tiefer and Herz griff und ein ftarfes ſeeliſches 
Mitleben eriweden konnte, wenn auch wir Heutigen durch den mora— 
lifierenden Charakter zahlreicher diejer Lieder geftört werden. In den 
drei Jahren nad) dem Erjcheinen der „geiftlichen Lieder” find denn 
auch nicht weniger ala 250 Kompojfitionen zu denfelben zu verzeichnen. 

Der fiebenjährige Krieg brachte einen gewiſſen Stillftand 
in die Entwidlung des deutjchen Liedes. Der Grund diejer Erjcheinung 
ift aber wohl weniger in dem Kriege, als in feinem Einfluß auf das 
gejamte Geijtesleben zu juchen. Diejer Krieg brachte für das deutſche 
Volk wieder einmal großes Erleben. Es ijt leicht erflärlich, daß 
man nun der jpielerigen und galanten Lyrik, die bislang geherricht 
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hatte, feinen rechten Geſchmack mehr abgewinnen konnte. Der ftarfe 
Erfolg von Gellerts geiftlichen Dichtungen zeugt dafür, daß die Herzen 
und Sinne in diefer Zeit höher eingejtimmt waren. Troßdem aber 
Klopjtods Dichtung mit gewaltiger Kraft die Feſſeln geiprengt hatte, 
die bisher das deutjche Fühlen eingeengt hatten, fand jich noch fein 
bedeutender Lyrifer. Nocd konnte fich ein jpieleriges Talent wie 
Gleim zum Tyrtäos diefes gewaltigen Krieges berufen fühlen. 

Man muß jich zur Haren Erkenntnis der Entwidlung des deutjchen 
Liedes die Literaturverhältnijje immer wieder genau ins Gedächtnis 
zurüdrufen. Wenn 3. B. Friedländer in jeinem für die Gejchichte de3 
„Deutjchen Liedes im 18. Jahrhundert” grundlegenden Werfen gegen 
Slud (I. S. 207) den Vorwurf erhebt, daß er „an der beutjchen 
lyriſchen Poeſie, die am Abend jeines Lebens bereits herrliche Blüten 
gezeitigt hatte, achtlos vorüber gegangen ſei, und auch fein einziges 
Soethejches Gedicht in Muſik gejegt habe,” jo ift zu bedenken, daß 
deutjche Lyrik, die einen dichterifch jo jtarf und groß empfindenden 
Mann wie Glud zu ergreifen vermochte, zum erjtenmal 1770 im 
„Söttinger Muſenalmanach“ erfchien. 1771 folgten Klopſtocks „Oden“; 
es ijt leicht erflärlich, daß Glud zu feinem Lieblingsdichter griff; 
von Goethe, den Glud jehr bewunderte, erjchien die erfte Gedichtiamme 
fung, durch die ein Außenjtehender den Lyrifer Goethe erkennen 
fonnte, erjt 1789. Sonjt mußte man jid) an die in „Singſpielen“ 
erſchienenen Gedichte halten; gerade ein Dramatiker, wie Glud hätte 
derartige Lieder doch nur innerhalb des ganzen Dramas komponiert. 
Sonjt waren von Goethe nur wenige Gedichte in Zeitjchriften und 
Almanachen erjchienen. Auch dieje waren zum Teil glei fomponiert 
herausgefommen; jo ſchon 1769 die von Breitfopf vertonten Jugend- 
lieder. Auch ſpäter hat Goethe manche Gedichte den Komponijten 
(z. B. Reichardt) handjchriftlich überreicht. Man muß dieſe von den 
heutigen durchaus abweichenden Verhältniſſe wohl berüdjichtigen, be- 
vor man ſich wundert, daß unjere bedeutenden Komponiſten erjt jo 
ſpät zu großer Lyrik gefommen find. Es ift 3.8. jehr wahrſcheinlich, 
daß auch Mozart von Goethes Lyrik faſt nichts zu Geficht befommen 
hat. Denn die erwähnte, zwei Jahre vor Mozarts Tod herausge- 
fommene Sammlung, bildet den achten Band der „Schriften‘‘, die 
überhaupt ohne alles Berftändnis, ja völlig falt vom ganzen Bolfe 
aufgenommen wurden. 
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2. Das deutfhe Singfpiel. 


Sn der deutjchen Literatur hatte man in der vorangehenden 
Beit ſich jo ausfchlieglich um das Drama gemüht, man hatte gerade 
dadurd) der vorbildlihen Franzoſen Hauptitärfe zu ſich herüberzu- 
ziehen geglaubt, daß e3 uns nicht wundern fann, wenn jet auch 
die Befreiung des Dramas der Iyrifchen, die doch eigentlich al3 Aus— 
ſprache perjönlichiten Empfindens zuerjt fommen jollte, vorausging. 
Zeflings „Mit Sara Sampfon‘ hatte 1755 die theoretifche Bered)- 
tigung des Hinweiſes auf das englifche Schaufpiel erwiefen. Geine 
„Minna von Barnhelm‘ kam freilich erſt 1767; 1762 aber bereits 
hatte Gluck jeinen „Orpheus“ der Welt gegeben und damit auf dem 
ftrittigen Gebiet der Oper die Möglichkeit einer echten Innerlichkeits— 
funft, einer Ausſprache des perjönlichiten Empfindens erwicjen. Es 
ift unjchwer nachzumeisen, daß Gluds „Orpheus“ auf die deutjche 
muſikaliſche Lyrik einen ftarfen Einfluß geübt hat (vergl. ©. 559). 
Aber Glucks ernite feierliche Gefänge find von fo tiefer yrifcher Stim- 
mung, daß ſich zunächft in der deutichen Lyrik feine Dichtungen fanden, 
aus denen eine jo großzügige und jtarfe Melodie hätte herausblühen 
fönnen. Der Einfluß, den die Oper auf die muſikaliſche Lyrik gewann, 
ift denn auch zunächft nur gering im Verhältnis zu dem, den jebt 
das zu neuem Leben erblühende Singſpiel ausübte. 

Als der Begründer des deutjchen Singjpiel3 wird in der Regel 
Chr. F. Weiße gepriefen (1726—1804); al3 fein mufifalifcher 
Schöpfer Joh. Ad. Hiller (geboren 25. Dezember 1728 zu Wendijch 
Oſſig bei Görlig, geftorben 16. Juni 1804 in Leipzig). Keinem von 
beiden fommt jtreng genommen diejer Titel zu. Auch wenn wir nicht 
aus der vergangenen Periode der deutichen Oper in Hamburg mand)er- 
fei Etücde fänden, die dem nahekommen, was man fpäter al3 Sing- 
jpiel bezeichnete, jo beftände Weißes Verdienſt doch im mejentlichen 
nur in einer Übertragung eines bereits blühenden fremden Bejites 
auf deutjches Gebiet. Die eigentliche Singjpieloper war, wenn man 
die italienifche Opera buffa ausjchaltet, eine Schöpfung Englands. 
1727 war dort Gays Bettleroper (S. 498) al3 Widerſpruch des Volks— 
empfindens gegen die italienische Oper aufgeführt worden. Der unge- 
heure Erfolg, den fie erzielt hatte, beruhte im weſentlichen auf der 
großen Zahl der eingelegten Volf3- und Gaffenlieder In 
England fand die Bettleroper eine Unzahl von Nahahmungen, unter 
denen „Der Teufel iſt los, oder die verwandelten Weiber‘ mit einer 
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Fortſetzung „Der fröhliche Schufter” die erfreulichjte war. Diejes 
Werf war bereits 1743 in Berlin mit den englischen Melodien, die 
ohne jede Begleitung gejungen wurden, aufgeführt worden, hatte aber 
feinen Erfolg gehabt und war bald verjchwunden. Da brachte 1752 
der vielgewandte Leipziger Theaterdireftor Heinr. Gottfr. Kod, 
der jchon lange Zeit die italienischen Jntermezzi zur Unterhaltung 
des Publikums herangezogen hatte, eine neue Bearbeitung des eng— 
liihen Singjpiels zur Aufführung, die ihm Chr. Fr. Weiße ge 
liefert hatte, und gewann großen Erfolg. Aber da der jiebenjährige 
Krieg in dem jchwer heimgejuchten Sachſen das Theater in den Hinter— 
grund drängte, fam nochmals ein Stillftand in die Entwidlung de3 
deutjchen Singſpiels. 

Dieſe Zwifchenzeit wurde daducch fruchtbar, daß Weiße 1759 
zu längerem Aufenthalt nad) Paris fam, wo NRoufjeau mit jeinem 
„Dorfwahrſager“ (1752) den Anftoß zur rajch aufblühenden Ent- 
wicklung der franzöfiichen Spieloper gegeben hatte. Der anjchmiegjame 
Weiße hat hier jo zahlreiche Anregungen erhalten, daß er für den 
Reſt jeines Lebens davon zehrte. Er unternahm jegt 1766 nochmals 
eine Bearbeitung des bereit3 zweimal umgearbeiteten Singjpiel3 „Der 
Teufel ift 108”, und num fand Koch für die neuen Lieder in dem damals 
hochangejehenen Leipziger Mufifer Joh. Ad. Hiller einen Kom— 
ponijten, dejjen volfstümliche Muſik nicht nur den Erfolg der Singjpiel- 
gattung begründete, jondern darüber hinaus für die ganze Entwidlung 
des deutjchen Liedes von höchjter Bedeutung wurde. Der Erfolg war 
ein jo außerordentlid) großer, daß Dichter und Komponift faum raſch 
genug arbeiten fonnten, um die Nachirage zu befriedigen. Weihe 
lehnte jich dabei an franzöfische Vorlagen an (in „Lottchen am Hofe“ 
und ber „Liebe auf dem Lande” an Favart, in der „Jagd“ an Collé, 
im „Dorfbarbier‘ an Sedaine), ging aber frei zu Werf, erſetzte z. B. 
den franzöfiichen Vers durch deutiche Profa und pahte die Gejtalten 
in der Charakterijtif durchaus den deutichen Verhältniſſen an, gab 
vor allem in den leicht den Volfston ftreifenden Liedern Selbjtändiges. 

Um den unerhörten Erfolg des Singjpiel3 zu begreifen, müſſen wir 
bedenken, daß das Bürgertum jonjt kaum Gelegenheit hatte, Mufik 
von der Bühne herab zu hören. Die Oper war dem Bolfe faſt 
unzugänglic. Fand es aber doch einmal Zutritt, jo war ihm die 
in der Oper vorgeführte Welt unverjtändlich. Hier liegt das dauernde 
Verdienſt des deutſchen Singſpiels. Es war, genau wie für Jtalien 
die opera buffa gegenüber der opera seria, die Wuflehnung des 
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gejunden Menjchenverjtandes gegenüber einer in unwahrer Gejchraubt- 
heit des Gefühls erftarrten Kunft; e3 war darüber hinaus die Auf- 
lehnung des Berlangens nad) national vollstümlichen Stoffen gegen- 
über einer fremden Welt. Freilich dürfen wir nicht überjehen, daß 
die Stoffe der Singjpiele mit jedem Jahre roher und unfünjtlerijcher 
wurden. E83 bedurfte jo gewaltiger Schöpfungen wie der „Emilia 
Galotti“ Lejjings und des „Götz“ von Goethe, um danad) die weiten 
Kreife des Volks für große Vorwürfe und eine ftarfe Kunſt überhaupt 
erjt wieder empfänglich zu machen. 

Zur Beliebtheit der Singjpiele hat vor allem die Muſik beige- 
tragen, und hier ftrahlt Hillers Verdienſt im reinften Glanze. Er 
jelber hat den größten Vorteil von feiner Bejchäftigung mit dem Sing- 
jpiel gehabt. War er zuvor aud) nur ein „galanter‘ Liedermacher für 
den oberflächlichen Modedilettantismus gemwejen, jo offenbarte ſich 
ihm jet mit der Aufgabe, das Volk von der Bühne herab in 
Liedern feine Gefühle künden zu lajjen, die Wahrheit und Unum— 
gänglichkeit des Volfsliedes. Was man von rein mufifalifchem Stand- 
punft als Schaden anjehen fönnte, daß er nämlich für Schaujpieler 
zu Schreiben hatte, die Feine muſikaliſche oder gejangstechnijche Bil- 
dung bejaßen, wurde auch zum Vorteil; denn das zwang ihn, jo zu 
ichreiben, daß e3 jeder fingen fonnte. Weißes Lieder in Hiller Ver— 
tonung (3.8. „Schön find Roſen und Jasmin‘, „Als ich auf meiner 
Bleihe mein Stüdchen Garn begoß“, „Ein Mädchen, das auf Ehre 
hielt“, „Ohne Lieb’ und ohne Wein‘) wurden zu wahren Bolfsliedern, 
die weit über die Grenzen Deutjchlands hinaus verbreitet wurden. 
Für die Zuhörerſchaft aber muß es eine Wonne gewejen jein, jetzt ftatt 
der halsbrecheriſchen Koloraturfunftjtüde der italienischen Schule Lie» 
der zu hören, die jeder daheim aus dem Gedächtnis nachjingen fonnte. 
Wenn wir alfo auch nicht überjehen dürfen, daß die ungeheure Aus— 
dehnung der Singjpielfompofition in den nächjten zwei Jahrzehnten 
mit ihrer jteten Verflahung in Mufif und Dichtung dem deutjchen 
Kunſtleben einen Heinlichen Zug gegeben hat, jo wollen wir dod) aud) 
nicht vergefjen, daß hier zum erjtenmal eine rein deutſche Opern- 
gattung geboten war, die einer hohen Ausbildung fähig war. Wir 
begegnen den Namen Goethe und Mozart — leider nicht in gemein 
jamer Arbeit — auf den Linien, die vom Singjpiel weiterführen. 

Die Singfpiele Hiller® wurden von feinem der zahlreichen 
Nachfolger — Ehr. ©. Neefe, E VW. Wolf, Chr. Kayſer, Andre, 
Neichardt, Schulz u.a. — erreicht. Auch die ernfte Oper diejer 
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Zeit bringt es in Deutjchland zu feinen bedeutenden Schöpfungen. 
Schon aus der Tatjache, daß Glud jein geliebtes Wien verließ, um 
in Paris jeine Reformen durchzujegen, können wir ſchließen, daß es 
jeinen Werfen vorerft nicht gelang, in Deutjchland den Einfluß der 
Staliener zu bredden. Joh. G. Naumann, der fajt ein Menjchen- 
alter nad) Glud geboren ift, vertritt noch durchaus den italienischen 
DOpernftil. Aber ganz ohne Wirkung war Glucks Beifpiel doch auch 
für die Opernfomponijten nicht geblieben, wie der Mannheimer Hol z— 
bauer (1711—1783) zeigt, von dejjen „Günther von Schwarzburg‘ 
(1777) der junge Mozart jehr entzückt war, „denn das ift nicht zu 
glauben, was in der Mufik für Feuer ift“. Auch der vielgewandte, 
in allen Sätteln gerechte, bayerische Stapellmeifter Beter von 
Winter (1754—1825) hat e3 Gluck abgejehen, wie man mit ernjter 
Würde und einfacher Melodieführung ftarfe dramatische Wirkungen 
ausüben kann. Allerdings etwas Grundjägliches darf man bei ihm 
nicht juchen. Immerhin ift der Erfolg feiner drei bejten Opern „Das 
Labyrinth”, „Marie von Montalban“ und „Das unterbrochene Opfer- 
feſt“ erflärlich. Das letztere fehrt jogar jet noch gelegentlih auf 
der Bühne wieder. — Biel wichtiger als dieſe Opernfompojition wurde 
nicht nur für die Entwidlung des deutjchen Liedes, jondern für das 
Mufildrama und noch mehr für die Muſik im Drama eine neue Art 
der Verbindung von Dichtung und Muſik: 


5. Das Mlelodrama. 


Seitdem Wagner diefe Kunftgattung als ein „Genre von uner- 
quidlicher Gemiſchtheit“ bezeichnet hat, ift die bereits früher vereinzelt 
auftretende Geringichägung desjelben zur allgemeinen Gewohnheit ge— 
worden, die man gegenüber neuen Berfuchen in diefer Gattung feithielt, 
auch dann, als jie von Komponiſten unternommen wurden, die man 
als getreue Nachfolger Wagners zu bezeichnen gewohnt ijt. Nur einige 
fehr gewiegte Mufikjchriftfteller, die auffälligerweije zu den beiten Ar— 
beitern im Geifte Wagners gehören, famen bei vorurteilsfreier Be— 
trachtung der Frage zu ganz anderen Schlüfjen. (Wild. Kienzl „Die 
muſikaliſche Deklamation“ 1880, Rich. Batka „Muſikaliſche Streifzüge” 
1899, Arthur Seidl, „Moderner Geift in der deutjchen Tonkunſt“ 
1900.) So leicht begreiflich es iſt, daß Richard Wagner von der Höhe 
der grundſätzlichen Durchbildung der Einheit von Wort und Mufik in 
jeinem Muſikdrama zu einer Verurteilung des Melodramas kam, jo 
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glaube ich doch, daß die feitherige Entwidlung in Mufif und Did)- 
tung eine ftarfe Einfchränfung feiner Meinung bedingt. Äüſthetiſche 
Schubfachkritik ift zu allen Zeiten vom Übel gewejen, und wenn wir 
ftarfen künſtleriſchen Naturen eine Einjeitigfeit, die jich aus der Art 
ihres Schaffens heraus leicht erflärt, zugute halten müfjen, jo iſt es 
die Aufgabe der Kritik, verjtehen zu lernen. Wir haben hier al3 leuch- 
tendjtes Beilpiel den univerjaliten aller Künftler: Goethe, der in 
jeinem Aufjage „Proſerpina“ (1815), al3 er jelbjt nad) einer Grund- 
lage für das Verfahren „bei der Wiederbelebung diejer abgeſchiedenen 
Produktion” des Melodramas nachdachte, al3 den Grundſatz bekannte, 
der ihn immer geleitet: „daß man nämlich teils erhalten, teil3 wieder 
hervorheben jolle, was uns das Theater der Vorzeit anbietet. Diejes 
fann nur gejchehen, wenn man die Gegenwart wohl bedenkt und jid) 
nach ihrem Sinn und ihren Forderungen richtet“. In diefem Sinne 
fei hier ein Überblid über die Verwendung des Melodramas in unjerer 
Mujikliteratur gegeben. 
Die Anfänge der Gattung reichen ins griechische Altertum (des 
Archilochos „Parakataloge“ S.104) hinauf; in der Art, wie jie für 
die Neuzeit wichtig wurde, ift ſie eine Erfindung von Jean 
Jaques Roufjeau. Die Erfindung war eigentlich ein Notbehelf. 
Da Roufjeau die franzöfiihe Sprache für den mufifalifchen Gebrauch 
unfähig hielt, jchuf er eine „Gattung von Drama, in dem der Tert 
und die Mufif, anftatt zufammen zu gehen, ſich naheinander 
vernehmen lafjen, und worin die gefprochenen Verſe durch die Muſik 
auf eine gewiſſe Art angezeigt und vorbereitet werden‘. Den 1762 
dafür gejchriebenen „Pygmalion“ veröffentlichte er erſt 1771 ohne 
Kompojition. Erjt am 30. DOftober 1775 wurde der „Pygmalion“ 
in Paris mit der Muſik des Dilettanten Coignet aufgeführt, die jpäter 
der Vertonung von Boudron weichen mußte. Die neue Kunjtform 
fand in Frankreich gleich einen außerordentlichen Erfolg und hat fich 
hier, allerdings in arger Entjtellung, jehr lange gehalten. Früher 
ihon, al3 in Frankreich, war Roufjeaus Gedicht in Deutjchland ver- 
tont worden. 1772 wurde in Wien eine jegt verjchollene Kompofition 
von Aſpelmaier aufgeführt; aber auch die wertvollite Vertonung, die 
das Werk gefunden, ftammte von einem Deutjchen, Georg Benda. 
Damit find wir zu dem Mufifer gelangt, der die Gattung berühmt 
machte. Benda war 1722 zu Altbenatky (Böhmen) geboren und 
wirkte ſeit 1750 in Gotha als Hoffapellmeifter. Der weltabgewandte 
Mann gab 1778 dieje Stellung auf, jagte ſich zulegt überhaupt von 
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der Mufif ganz [os und ftarb in völliger Zurücdgezogenheit 1795 in 
Köftrig. Er hat außer vielen Kirchentompofitionen zahlreiche Operetten 
geichrieben. Überall erweiſt er fich al3 tüchtiger erfindungs- und 
empfindungsreicher Mufifer, der wohl faum jo jchnell vergejjen wor— 
den wäre, wenn nicht die darauffolgende große Muſikperiode Deutſch— 
lands die weniger hervorleuchtenden Begabungen der Vergangenheit 
fo jchnell verdunfelt hätte. Bendas Hauptverdienft liegt auf dem 
Gebiete des Melodramas. Man hat ihn jogar al3 Erfinder der 
Gattung bezeichnet und behauptet, daß er von Rouſſeaus Verjuch gar 
nichts gewußt habe. Unterftügt wurde diefe Meinung durd die Tat- 
jache, daf; das erjte Melodrama Bendas „Ariadne auf Naros’ bereits 
im Januar 1775, aljo fajt ein Jahr vor Roufjeaus „Pygmalion“ zur 
Aufführung fam. Dennod) ift wenigjtens eine mittelbare Beeinfluffung 
durd; Rouſſeau fejtzuitellen. Die Kenntnis von Roufjeaus Dichtung 
und jeinen fünftlerifchen Abjichten war ſchon vorher nad) Deutichland 
gedrungen. Die Schaufpielerin Brandes erfannte die Danfbar- 
feit ſolcher Rollen. hr Gatte dichtete für ſie eine „Ariadne 
auf Naxos“ für deren Bertonung Benda gewonnen wurde. 
Diejer erfaßte jeine Aufgabe durchaus jelbjtändig, was ſich ſchon 
äußerlid) darin zeigt, daß er, im Gegenjaß zu Noufjeau, der die Dich— 
tung durch die Mufif vorbereiten wollte, die Muſik mehr als Nad)- 
Hang der Stimmung des eben Gejprochenen benußte. Der Erfolg 
dDiejes Werkes war bei den Zeitgenojjen ein ungeheurer. Er wurde noch 
vermehrt durd) Bendas zweites Melodrama „Medea“ (auf einen Tert 
von Gotter) 1778, dem 1780 dann Roufjeaus „Pygmalion“ folgte. 
Bemerft jei jchon hier, daß Bendas letztes Melodrama „Almanſor 
und Nadine” (1802), wieder Arien und Chöre aufweilt. Die eigent- 
liche „Beirede“ des alten Archilochos hat Benda jelten verwertet, 
vielmehr läßt er den Tert immer in den Pauſen der Mufif oder auf 
einen dom Orchefter ausgehaltenen Akkord fprechen, wobei dann das 
Orcheiter in der vorangehenden und nachfolgenden Muſik nach dem 
Ausdrud eines Zeitgenojjen „‚gleichjam den Pinſel in der Hand hält, 
diejenigen Empfindungen auszudrüden, welche die Deflamation des 
Akteurs bejeelen“. Bendas muſikaliſche Kraft erjcheint hier in höchiter 
Scyönheit. Mozart, der die Werke 1778 in Mannheim kennen lernte, 
Schreibt feinem Vater, daß er noch niemals durch etwas „ſo jurpreniert‘ 
geweſen jei wie durch fie. „Ich Liebe diefe zwei Werke jo, daß id) 
jie bei mir führe‘, und noch an anderer Stelle jchreibt er: „Wenn 
Sie es nur einmal am Nlavier hören werden, jo wird es Ihnen jchon 
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gefallen; hören Sie es aber einmal in der Erefution, jo werden Sie 
ganz hingerijfen, da jtehe ich Ihnen gut dafür”. Es ift in der 
Tat ganz bewundernswert, wie Benda, den bei der Charafterijtif der 
einzelnen Berje notwendigen jchnellen Wechfel von Tonart und Tempo, 
wodurch jeine Muſik eigentlich in eine lange Reihe Heiner Inſtru— 
mentaljäße zerfallen müßte, durch den hinreißenden dramatiſchen 
Schwung zu überwinden vermodte. Er fam dabei auf ein für die 
Folge jehr bedeutfames Aushilfsmittel, indem er durch charafteriftijche 
Themen, die man in bejcheidenem Sinne ald Leitmotive be— 
zeichnen könnte, doc eine muſikaliſche Einheit erzielte. Darüber hin— 
aus fteigerte er in ganz außerordentlichem Maße die Fähigkeit des 
orcheitralen Stils, Vorgänge gewijjermaßen zu malen, außerdem jah 
er ji) immer wieder vor die Aufgabe geftellt, in der Muſik jene 
Tiefe des Gefühls und Empfindens auszufprechen, für die das Wort 
nicht mehr ausreichte. Will man Bendas Schöpfung mit der Ver— 
gangenheit verfnüpfen, jo wird man zuerſt auf Glud kommen. Fried» 
länder hat mit feinem flüchtigen Hinweis auf das große Rezitativ 
„che puro ciel, Welch reines Licht“ im 2. Alt des „Orpheus“ ficher 
recht; denn wenn auch hier die Worte zum Sprachgejang gefteigert 
jind, jo hat doch die Art des Nacheinander von Geſang und Orcheſter 
etwas dem Melodrama ähnliches. Unendlich zahlreicher aber jind 
die Fäden, die von Benda nad) der jpäteren Muſik hinüberführen, 
und zwar feineswegs bloß in der bald jehr anmachjenden ausge- 
iprochenen Melodramenfompofition, jondern darüber hinaus für die 
Vertonung großer lyriſcher Gebilde, (Neichardt, Zumſteeg, Schubert), 
dann für die Naturjzenen in Haydns Oratorien und nicht zulett für 
da3 Drama. 

Gerade die außerordentliche Verbreitung des Melodramas, dejjen 
ſtarke Wirkung auf das Publikum auch dadurch erflärlich ift, daß 
gerade die bedeutenditen Schaufpieler ſich hier vor die dankbarjten 
Aufgaben gejtellt jahen, brachte Schon in den achtziger Jahren gegen- 
über der früheren Begeifterung eine jtarfe Zurüdhaltung bei hervor- 
tragenden Mufifern und PDichtern hervor. Wieland, Herder, Schiller 
haben jehr jchroff über das Melodrama geurteilt, auch Mozart hat 
jeine Abficht, in der Oper „„Zaide‘ (1779) das Rezitativ durd) melo- 
dramatijche Stellen zu erfegen, wieder aufgegeben, wobei freilich die 
rein praftiiche Erwägung, daß unter den Bühnenfängern nur jelten 
gute Deflamatoren anzutreffen find, mitgewirkt haben mag. Dagegen 
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hat Goethe noch 1815 auf die Gattung zurückgegriffen und die 1777 


588 Achtes Bud. Ind Sonnenland der Schönheit. 


geichaffene ‚„‚Brojerpina” mit Karl Eberleins Mufif in Weimar zur 
Aufführung gebracht. Er hat dazu in einem bejonderen Aufjage Stellung 
genommen und dabei die verjchiedenen theatertechniichen Fragen Har 
und eingehend erörtert. Für uns ijt natürlich bejonders wichtig, 
was er über die Mufif dabei jagt. Er jah in ihr „den See, worauf 
jener künſtleriſch ausgeſchmückte Nachen (der Dichtung) getragen wird, 
die günjtige Luft, welche die Segel gelind, aber genugſam erfüllt und 
der ftenernden Scifferin bei allen Bewegungen nad) jeder Richtung 
willig gehorcht”. Er erkannte aber, „daß die melodramatijche Be- 
handlung fich zulegt in Geſang auflöjen und dadurch erſt volle Be- 
friedigung gewähren muß“. Die Komponijten follten fich dieſe 
Mahnung Goethes wohl überlegen. E3 liegt hier in der Tat ein Weg 
vor, auf dem die durch das Nebeneinander der Deflamation und 
Muſik ſtark aufgeregte Stimmung zu einem jchönen harmonifchen 
Abſchluß gelangen kann. 

Während das Melodrama als ſelbſtändige Gattung zurücktrat, 
gewann es hervorragende Bedeutung als Epiſode im Schauſpiel 
und in der Oper. Hier iſt die große Kerkerſzene in Beethovens 
„Fidelio“ das erſte und eins der bedeutendſten Beiſpiele. Beethoven 
hat auch ſonſt zur melodramatiſchen Form gegriffen. Daß wir gleich 
nach ihm die doch gerade für die Entwicklung des muſikdramatiſchen 
Gedankens bedeutjamen Namen Karl Maria von Webers und 
Marſchners nennen können, follte die Kritik in ihrer leichtherzigen 
Verurteilung der Gattung etwas vorfichtiger jtimmen. Denn ein 
Kunftmittel, zu dem jo bedeutende Künftler immer wieder greifen, 
fann wirklich nicht innerlich) unhaltbar jein. Weber hat in der 
„Prezioſa“ ein großes Melodrama mit Arien und Chören gejchaffen. 
Im „Freiſchütz“ finden wir die Muſik al3 Stimmungshintergrund, 
von dem ſich der Dialog abhebt. Gerade in der Hinficht Hat Marjchner 
in „Hans Heiling” und im „Vampyr“ ganz Bedeutendes gejchaffen. 
Wie gern wir uns die Mufif al3 Stimmungsmittel im Drama, wo 
doc) danı der einzelne jo behandelte Teil melodramatiſch ift, gefallen 
lafjen, zeigt Menpdelsjohns Muſik zu Shaleipeares „Sommer: 
nadhtstraum”. Wir würden bei der Schilderung des Elfenjpufs in 
der Mondnacht das Fehlen der Muſik, die den Märchenzauber uns 
erjt recht eindringlich zu Gemüte führt, wohl alle vermijjen. Es war 
wohl auch diefes Eingreifen der Geijterwelt in ein Menſchenſchickſal, 
das für Schumann den erjten Anlaß zur Kompojition des „Man— 
fred“ gab. Aber darüber hinaus haben wir gerade hier eine Dichtung, 
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in der für große Teile die Muſik „die einzige Atmojphäre bildet“. 
Schumann hat befanntlich auc) zu einigen Balladen („„Hedwig“ und 
der „„Daidelnabe” von Hebbel, „Die Flüchtlinge” von Shelley) eine 
melodramatijche Klavierbegleitung gejchrieben. Man kann dabei Die 
Erfahrung machen, daß der Klavierton die Stimme des Deflamators 
viel eher verdedt, al3 das Orcheſter. Liſzts große melodramatijche 
Balladen mit ihrer einzig daftehenden Schilderungstunft Schließen ſich 
an. Wagner befannte jich, wie jchon gejagt, als jchroffen Gegner des 
Melodramas. Wir dürfen aber dabei nicht vergejjen, daß die Gegner 
Richard Wagners feinen Sprach geſang al3 Sprech geſang auffaften. 

Die Verbindung von Wort und Ton ift immer ein Kampf 
gewejen; im Drama ift fie nur bei Wagner innere Notwendigkeit. 
Hatte man die Art der italienijchen Oper, jedes Wort in die gejchlofjene 
Muſikform emporzuheben, als völlige Unnatur empfunden, jo war 
nad) Wagner der Weg zum anderen Ertrem nicht weit, wo man ſich 
jagte: die Menjchen fingen nicht, fondern ſprechen. Unter Betonung 
des Charalteriftifchen, jagen wir Naturaliftifchen der Rede läßt man 
dieje dann bloß jprechen und die Muſik als Stimmungsrahmen hin» 
zutreten. In dieſer „Folgerichtigkeit“ ift der Tjcheche Fibich in der 
Bearbeitung der „Hippodamia“ Vrchlickys zur geiprochenen Oper, Theo- 
dor Gerlad) gar zum gejprochenen Lied gefommen. So ficher wir dieje 
Erjcheinungen als Irrtum empfinden — fie verfennen, daß „Kunſt 
eben Kunſt heißt, weil fie nicht Natur iſt“ (Goethe) — jo gehören fie 
doc in die große Strömung des Naturalismus, die unjere ganze 
neuere Kunſt erfaßt hat. Auch jene, die aus äjthetiichen Gründen 
Gegner der einzelnen naturaliftiichen Kunſterſcheinungen find, ver- 
mögen jid) doch den Einflüſſen einer in ihren legten Gründen in der 
Weltanjchauung beruhenden Kunjtentwidlung nicht zu entziehen. Das 
Ergebnis diefer Einflüffe ift eine Berfhiebung, eine andere Ein— 
ftellung unjeres Gefühls für den Begriff der Wahr— 
heit des künſtleriſchen Ausdruds. Wir verfügen für dieſen 
über eine viel größere Menge der Natur abgelaufchter Ausdruds- 
mittel, als die frühere Kunft. Wir haben im Drama für die alltäg- 
lihen Vorgänge die Sprache de3 Alltags übernommen. Daraus hat 
fich ein doppeltes Gefühl entwidelt: einerjeit3, daß eine andere Aus— 
drudsform als die alltägliche nur dort berechtigt ift, wo es ji) um 
Stoffe oder um die Ausſprache von Anſchauungen handelt, die nicht 
in den Alltag hineingehören; andererjeits jtellt jich, jobald wir eine 
jo gehobene Ausdrudsweije vernehmen, das Gefühl ein, daß wir uns 
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in einer anderen Sphäre befinden. Ins Praktiſche übertragen heißt 
das — und das Beifpiel des bedeutenditen Dramatifers des Naturalis- 
mus, Gerhart Hauptmann, zeigt e8 —: die poetiſche Sprache er- 
icheint uns nur dort angebracht, aber dann auch al3 natürlicd), wo 
es jih um Vorwürfe handelt, die außerhalb der alltäglichen Wirklich— 
feit find (die „Dannele‘”-Szenen, „Die verjunfene Glocke“). Dadurd) 
fommt es, daß das bloße Ertönen eines Verjes auf der Bühne in 
uns Stimmungen wacruft, die von der Wirklichkeit entfernt find. 
Wir fünnen e3 ganz jchroff dahin äußern, daß der Vers, vor allem 
im Drama, für uns heute etwas geradezu Muſikaliſches ge 
worden ijt. Er ijt uns nicht mehr die Sprache einer gehobenen Wirk— 
lichfeit, jondern die Ausſprache einer Welt des bloß jeelifchen Er- 
lebens, der Phantajie. Und da jtellt jich bei uns jenes Empfinden 
ald dauernd ein, das Goethe für die höchſten Momente jeiner Yauft- 
Dichtung bejeelte, die nach jeinen Worten zur Oper wurde, aljo in 
Sphären mündete, wo der Wortausdrud nicht mehr ausreicht. Wir 
vermiljen dieſer Versiprache des Dramas gegenüber etwas, weil und 
das Wort, das wir ald Ausdrudsmittel des wirklichen Lebens gewöhnt 
find, für den Ausdruck der nicht wirklichen Welt nicht mehr ausreicht. 
Sicher hat dazu gerade Wagner Muſikdrama ebenfalls ftarf beige- 
tragen, indem dort ein gedanfenreicher und alle möglichen Verhältniſſe 
berührender Dialog in einer Mufiffprache und vermittelt wurde, Die 
uns für ſolche Fragen, die uns vor allem für die Sagen-, Märchen 
und Mythenwelt als die natürliche Märchen- und Mythenſprache er- 
ſcheint. Bekanntlich hat Gerhart Hauptmann beim „Hannele“ aud) 
die Muſik (die jehr fein abgejtimmte und anjchmiegfame Kompoſition 
Mar Marjchalks) zur Mitwirkung aufgerufen. Bei der „Verſunkenen 
Glocke“ konnte man al3 allgemeine Empfindung hören: das Werk 
ſchreie nad) Muſik. Es iſt aud) bezeichnend, daß nicht weniger als 
vier Verſuche, die Muſik damit in Berbindung zu bringen, alsbald 
hervortraten. 

Andererjeit3 übt diefer Naturalismus des Empfinden 
num auch jeinen Einfluß auf den Muſiker aus. Auch diejer vermag 
und will nicht mehr jeglichen Stoff in Muſik jegen: der Stoff bereits 
muß innerlich muſikaliſch jein. Es find nicht umfonjt unter den 
neuen Opern der legten Jahre jo viele, die einen Sänger oder Muſiker 
zum Mittelpunkt haben, ganz abgejehen von dem Hindrängen nad) 
Opern aus dem Gebiet des Märchens, der Sage, des Mythos und der 
Weltanſchauung. Die veriftiiche Oper Jungitaliens, Mascagni an der 
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Spitze, iſt nur ein jcheinbarer Widerſpruch gegenüber diejer Wand- 
lung im Empfinden; denn hier, vor allem in dem einzigen Meifterwerf, 
da3 die ganze Bewegung hervorgebradht hat, in Mascagnis „Cavalleria 
rusticana“ ijt das Mufifalifche, ebenfo wie vorher in Bizets „Carmen“, 
die völlige Entfejjelung der Leidenschaft. 

Gerade bei Humperdind, dem auch jene, die ihn für feinen 
großen Erfinder halten, echtes Stilgefühl zugeftehen werden, zeigt 
fich diefes Streben nad) Wahrheit der Form jehr bezeichnend. Wenn 
es ihm nicht völlig gelungen ift, für fein reizvolles Märchenjpiel 
„Hänſel und Gretel” der Verkleinerung des Stoffes gegemüber der 
Niefenwelt Wagners auch eine entjprechende Vereinfachung Der 
Orcheſtrierung durchzuführen, jo hat er doc) offenbar danach geftrebt, Die 
Ausdrudsfraft jeiner Tonſprache dieſer kleineren Welt, diefem ein- 
fachen Gejchehen anzupafjen. Da fam er zu der Stelle: „Sieh nur die 
fhönen Kinder, wo mögen die hergelommen fein?‘ Das war fo 
einfach und alltäglich, da dem Komponiften aud) die einfachite Ver— 
tonung in diefem Nugenblid als unwahr erjcheinen mochte. So ließ 
er einfach die Worte ſprechen. Mitten in dem ſonſt jo treu be— 
wahrten Stil des Wagnerjchen Mufifdramas ein furzes Stüd Melo- 
drama. Baila, der in feiner trefflichen Abhandlung über das Melo- 
drama auf die Stelle hinweilt, mag recht haben, wenn er darin den 
Keim der jpäteren melodramatiſchen Beitrebungen Humperdinds ſieht. 
Das größte Werk, das Humperdind auf diefem Gebiet gejchaffen, ift 
die Mufif zu Ernft Rosmers (Frau Elja Bernitein) „Königs 
findern“ Bon allem anderen abgejehen ift Humperdinds3 Mufif 
jedenfalls für die Stilbildung von höchſtem Werte. Was er hier für 
die Deflamation gejchaffen hat, ift eine Mittelftufe zwijchen Wagners 
Sprachgeſang und der gewöhnlichen Deflamation. Das Mittel dazu ift 
die muſikaliſche Rhythmifierung der Worte, nit in der 
Art eines taktmäßigen Vortrages, jondern einer freien, aus dem 
Einne der Worte ganz in Wagners Art gewonnenen Vortragsmweile, 
die nicht nur das Tempo, jondern auch den Tonfall und den Ausdrud 
der Deflamation bejtimmt. Es ift jofort erjichtlich, daß auf dieſe Weife 
eine äußerjt innige Verbindung zwijchen Muſik und Deklamation zu» 
ftande kommt, wie fie da3 Melodrama früher nicht erreichen fonnte. 

Von den übrigen modernen Melodramen gehört „Enoch Arden“ 
von Rich. Strauß und Schillings „Eleujifches Felt“ und 
„Kaſſandra“ wieder der alten Form an; Schillings „Hexenlied“ da- 
gegen fünnte man al3 eine fymphonifche Dichtung mit Tert bezeichnen. 
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Diejer wäre, dank der Ausdrudsfraft der Kompofition, hier über- 
jlüffiger al3 bei mancher rein injtrumentalen ſymphoniſchen Dichtung. 

So jehen wir auf dem Gebiet des Melodramas eine beträchtliche 
Fülle von Beitrebungen. Wir jehen, daß die von der Äſthetik jo leicht- 
hin verdammte Gattung von den jchöpferiihen Künſtlern niemals 
völlig preisgegeben wurde, und können aus dem Wertvollen, das auf 
diefem Gebiete zuftande gelommen ift, den Schluß ziehen, daß jich 
im weiten Reiche der Kunjt auch ein Feld findet, zu dejjen Be— 
bauung das Melodrama das geeignetjte Mittel ift. 


4. Die Dorläufer Schuberts im deutfchen Liebe. 


Singipiel und Melodrama haben jegensreich auf die Entwidlung 
des deutſchen Liedes eingewirft. Das erftere mehr auf die Gejtaltung 
des einfachen, leichten, mehr volfstümlichen Liedes, das zweite auf 
die Ausbildung des ausgedehnten Iyrifchen Gejanges. Auch die Iyrijche 
Dichtung war in wunderbarer Fülle aufgeblüht, und die Komponijten 
brauchten nur hineinzugreifen, um die herrlichſten Vorlagen für ihre 
Melodien zu befommen: Dichtungen, in denen eine heimliche Mufif 
bereits jo ftarf lebte, daß es nur eines ausgejprochen mufitalifchen 
Sinnes beim Lejen bedurfte, um nun die Melodie von innen heraus 
aus dem Worte erblühen zu lajjen. 

Noch fehlt uns eine eigentliche Gejchichte des deutjchen Liedes. 
Darum ſei auch der Liebhaber auf das mit beiwunderswertem Fleiß 
zufammengetragene Quellenwerk Mar Friedländers „Pas 
deutjche Lied im 18. Jahrhundert‘ (ziwei Bände, 1902) umjo lieber 
verwiejen, als hier auch die bis jegt reichjte Auswahl von Liedern 
diefer älteren Periode geboten wird. Aus der Kenntnis diefer Lied- 
literatur wird ſich jedem Mufikfreund der dringende Wunſch nad) 
Neubelebung des Guten in ihr ergeben. Die wunderbar jtrahlende 
Sonne Franz Schubert3 hat am Himmel des deutjchen Liedes eine 
ganze Zahl leuchtender Sterne völlig verdunfelt. Dieſe Liedermeifter 
vor Schubert waren aber in hervorragendem Mae geeignet, volfs- 
tümliche Liedliteratur zu geben, überdies den neueren Komponijten 
den Weg zur einfachen Liedlompojition zu weiſen. 

Zunächſt trat eine jüngere Berliner Schule hervor, der es mit 
den Grundjäßen der älteren gelang, wirklich jingbare und melodiereiche 
Lieder zu jchaffen. Joh. Fr. Reichardt iſt der frühefte der Meijter 
des volfstümlichen Liedes. Er war 1752 in Königsberg geboren, jeit 
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1775 Hoffapellmeifter in Berlin, jpäter war er Salineninjpeftor zu 
Gibichenftein, wo er 1814 ftarb. PBieljeitig gebildet und jcharfgeiftig 
hat er auch als Mufikfchriftiteller verdienftvoll gewirkt. Auch als 
Komponijt betätigte er ſich auf den verjchiedenjten Gebieten mit Er- 
folg, vor allem aud) in der Oper und im Gingjpiel. Seine wirkliche 
Bedeutung aber liegt im Liede, zu dejjen fruchtbariten Anbauern er 
gehört. So manches volfstümlich einfache Lied ihm aber auch gut 
gelang, feine eigentliche Begabung kam erjt zur rechten Entfaltung, 
al3 er vom Jahre 1794 an ſich eingehender mit den Pichtungen 
Goethes, mit dem er feit 1780 in Verbindung ftand, und Schillers 
befaßte. Über jein Verhältnis zur Dichtung hat er jchon in einem 
früheren Werfe, den 1779 erjchienenen „Oden und Liedern‘ bemerft: 
„Meine Melodien entjtehen jederzeit aus wiederholtem Lejen des Ge— 
dichts von jelbjt, ohne daß ich danad) juche, und alles, was ic) weiter 
daran tue, iſt diejes, daß ich fie folang mit Heinen Abänderungen 
wiederhole und fie nicht eher aufjchreibe, als bis ich fühle und erfenne, 
daß der grammatische, logiſche, pathetifche und mufifalifche Akzent fo 
gut miteinander verbunden find, daß die Melodie richtig jpricht und 
angenehm fingt, und das nicht für eine Strophe, jondern für alle“. 
Bei diefem Verhältnis zur Dichtung ift es leicht erflärlich, da größere 
lyriſche Gebilde ihn außerordentlich befruchten mußten. So jtellt ſich 
bei ihm bei der Beijhäftigung mit Goethe und Schiller von jelbjt eine 
reichere mufifalifche Ausgeftaltung ein, die Begleitung trennt jid) vom 
Gejang, die Melodie dehnt fich, es erweilt ji) die Einführung neuer 
Sapglieder als notwendig. Er jcheut auch nicht davor zurüd, größeren 
Dichtungen gegenüber die Formen des Liedes zu zerbrechen und Re— 
zitative, Heine arioje Stellen mit ausgejprochenen Liedgebilden zu ver- 
einen, wodurch er zum bedeutendften Vorbereiter des neueren Liedes 
wird, wie es von Schubert feine bedeutſamſte Gejtaltung erhält. Es ijt 
jehr erfreulich, zu beobachten, wie in der Beichäftigung mit dieſen 
bedeutjamen Terten auch jeine Melodie an ſich gewinnt, jchwungvoller, 
eigenartiger und gejangreicher wird. Reichardt hat nicht weniger als 
128 Kompoſitionen zu Goetheichen Gedichten gejchaffen. 

Ein AJugendfreund Goethes war Joh. Andre (1741—1795) 
aus Offenbach, einer der erfolgreichiten Singjpielfomponijten jeiner 
Zeit. Für ihn dichtete Goethe „Erwin und Elmire‘, das 1775, mit 
Andres Liedeinlagen ausgeftattet, den größten Erfolg von allen Sing» 
ipielen Goethes gewann, und Andre den Ruf als Kapellmeiſter nad) 
Berlin eintrug. Leider hat er jeine großen Anlagen nie vertieft, nie- 
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mals wirflich gründliche Studien getrieben und noch nicht einmal feine 
Kräfte zufammengenommen. Vielleicht hat ihn aber gerade dieſer 
Dilettantismus im guten und im böfen Sinne dazu befähigt, in diejer 
allzu gelehrten Zeit den echten Vollston zu treffen. Wir fingen noch 
heute von ihm „Belränzt mit Zaub den lieben vollen Becher‘. Merf- 
würdig ijt noch, daß er, der als erſter 1775 die zwei Jahre zuvor 
entjtandene „Lenore“ Bürgers fomponierte, dafür die durchfompo- 
nierte Form wählte, und jo die erjte deutiche Ballade großen Stils 
ichrieb, ein Wurf, wie er ihm nicht wieder gelang, mit bedeutendem 
Charatierijierungsvermögen und hervorragender Beteiligung der in- 
ftrumentalen Begleitung, die jich aufs innigjte mit dem Gejangstert 
vermählt. Wir erfahren bei all diejen Komponiften, daß eine be- 
deutende, großzügige Dichtung der umerjegliche Untergrund einer 
ftarfen Liedkompoſition ift. 

Als Dritter ift zu nennen Joh. Abr. PB. Schulz, (geboren 
1747 zu Lüneburg, jeit 1776 Stapellmeifter in Berlin, gejtorben 1800), 
der unübertroffene Sänger des vollstümlichen Liedes im 18. Jahr— 
hundert, einer der fympathifchiten Vertreter des deutjchen Liedes über- 
haupt. Schulz jtrebte mit vollem Bewußtfein dem Volksliede nad. „Zu 
dem Ende habe ich,” jo führt er in feinem berühmten Vorbericht 
zur zweiten Auflage jeiner ‚Lieder im Volkston“, 1784, aus, „nur 
ſolche Terte aus unjeren beiten Liederdichtern gewählt, die mir zu 
diejem Volfsgefange gemacht zu jein fchienen, und mid) in den Melo- 
dien jelbjt der höchſten Simplizität und Faßlichkeit beflifjen, ja auf 
alle Weife den Schein des Bekannten darin zu bringen ge- 
jucht, weil ich aus Erfahrung weiß, wie fehr diefer Schein dem Bolfs- 
liede zu feiner jchnellen Empfehlung dienlich, ja notwendig iſt. In 
diefem Schein des Bekannten liegt das ganze Geheimnis des Volks— 
tons; nur muß man ihn mit dem Befannten jelbjt nicht ver- 
wechſeln“. Er, der e3 al3 jeine Anjchauung ausgeiprochen hatte, daß 
der Endzweck de3 Liederfomponiften jei, gute Liederterte allgemein 
befannt zu machen, daß nicht die Melodien an ji, fondern durch jie 
die Dichtungen erhöhte Aufmerkjamfeit erregen follten, verzichtete 
darauf, einen bejonderen muſikaliſchen Gehalt in eine Liedfompojition 
zu legen oder jie durch rein muſikaliſche Mittel zu bereichern. Er 
Ihuf nur Melodien; die Begleitung ift eigentlich überflüjjig. Aber in 
diejen Melodien gelang ihm bei aller Einfachheit eine Schönheit, die 
den Vergleich mit unjerem echten Volksliede wohl aushält. 

Aus der großen Zahl der übrigen norddeutichen Komponiſten, 
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denen manche echt volfstümliche Lieder gelangen, die andererjeitd 
allmählich die kunſtvollere Liedlompofition neben Neichardt vorbe- 
reiteten, nenne ih nur 8. Fr. Zelter (1758—1832). Ich nenne 
ihn ſchon hier, troßdem fein Schaffen erſt dem 19. Jahrhundert an- 
gehört, weil er al3 die unmittelbare Fortjegung Neichardt3 auf dem 
Gebiet des volfstümlichen Liedes wirkt, indem er zeigt, daß auch bei 
einer noch jo jehr auf fich ſelbſt geitellten Melodie die hinzutretende 
Snftrumentalbegleitung eigene muſikaliſche Werte bejigen fann. Mit 
der Begründung ber „Liedertafel” (1808) wies er dann dem volf3- 
tümlichen Gejang im 19. Jahrhundert den Weg zu dem Chor- 
gejang, der eine vorzügliche Planzitätte, aber auch eine allzu enge 
Umgrenzung de3 Volksgeſangs wurde. 

Gegenüber diefen Norddeutihen haben mir auch eine jüd- 
deutjche Gruppe. Der älteſte namhafte Vertreter des volkstümlichen 
Liedes, Chr. Aheined (1748—1796) war Gaftwirt „Zum weißen 
Ochjen” in Memmingen. Seine Melodien zeigen in den Mängeln der 
Kompofitionstechnif den Liebhaber, find aber mwohlflingend und von 
echter Volkstümlichkeit. Hat diefen Mann fein Freiheitsdrang zum 
Dorfwirt gemacht, jo büßte ihn Chr. Fr. D. Schubart (1739 
bis 1791) mit zehnjähriger Gefangenfhaft auf dem Hohenafperg. Hier 
war ihm die Mufik die bejte Tröfterin. Das erjte Heft feiner „muſi— 
kaliſchen Rapſodien“ ift noch von ber Feſte datiert. Er bejaß die 
Gabe der Bolkstümlichkeit in der Mufik, für die er in feinen wertvollen 
äfthetifchen Schriften unabläfjig eintrat, auch in der Prarid. Der 
bedeutendjte diefer Süddeutichen ift Joh. Rud. Zumfteeg (1760 
bi3 1802), Schiller3 Jugendfreund von der Karlsſchule. Im Gegenſatz 
zu den meiſten Norddeutſchen wahrte er auch in jeinen volfstümlichen 
Liedern der Begleitung eine bedeutendere Stellung. Der quellende 
Reichtum jeiner Melodie, die ftarfe, manchmal allerdings etwas jen- 
timental angefärbte Empfindung weifen ſchon auf die fpätere Zeit 
hin. Gerade Zumfteeg hat aus dem Melodrama Bendas fehr ſtarke 
Anregungen gewonnen. E3 bot ihm das Mittel, größere Dichtungen, 
die fich einer gejchloffenen Liedform niemals gebeugt hätten, zu ver- 
tonen. Klopſtocks gewaltige „Frühlingsode“ war jein erjter bedeut— 
famer Verſuch auf diefem Gebiet. Noch wertvoller wurden für ihn 
die hier gewonnenen Anregungen zu einer jchlagkräftigen, innerlic) 
dramatiſchen Muſik für die Kompofition der Ballade, deren erjter 
Meifter Zumſteeg it. Ein allzu eiliges, jeglichen Vorwurf jofort 
aufnehmendes Schaffen ijt daran jchuld, daß verhältnismäßig nur 
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wenige feiner zahlreichen Schöpfungen ſich zum Meifterwerfe gejtal- 
teten. Umſo höher ift feine Bedeutung al3 Anreger des größten Lieder- 
meijters aller Zeiten, Franz Schubert, und des bedeutenditen aller 
Balladenfomponijten, Karl Loewe. 


5. Das Aufleben deutfcher Muſik in Öfterreich. 


Im Verhältnis zum deutjchen Norden, fommt in Oſterreich 
eine innerlich deutſche Muſik erjt jpät zum Durchbruch. Zwar hatte 
Gluck die Herrichaft des bis dahin allmäcdhtigen Jtalienertums durch- 
brochen, aber, wie ja jchon fein Fortgehen aus Wien bezeugt, wie 
das jpätere Schidjal Mozarts in traurigjter Weije zeigt, war das 
Welſchtum feineswegs überwunden. Jmmerhin beginnt nad) Glud aud) 
in Ofterreich eine eigene deutjche Liedfompofition und da wird man 
aus der Tatjache, daß man hier jelbjt bei Heinen Meiftern einer frohen 
finnlihen Schönheit, einer mwohltuenden Wärme begegnet, die man 
auch bei den bedeutenden norddeutichen Künftlern nur jelten findet, 
ſchließen, daß dod) die Borherrichaft der Jtaliener auch ihr Gutes hatte. 
Die erjte öfterreihifche „Sammlung deutjcher Lieder für das Klavier‘ 
erſchien erſt 1778, fand aber auch gleich ftarfen Beifall. Mit ihren 
drei Fortſetzungen bringt die Sammlung hauptſächlich Lieder von 
Fo. Ant. Steffan (geboren 1726), Friberth (geboren 1736) 
und 2. Hofmann (1733—1795). Diefe Lieder zeigen bereits, jo 
verjchieden jie an Wert aud) find, eine wejentlich höhere Bedeutung des 
Kllavierparts gegenüber der Singſtimme, al3 wir fie bei den nord» 
deutjchen Komponiften finden. Bei Haydn ift dann dem Klavier 
die erjte Stellung eingeräumt, jo daß die Singjtimme oft nur neben- 
ber geht. Haydn, der ſich damals jchon auf allen übrigen Gebieten 
der Muſik verjucht hatte, war gerade durch die erwähnte Lieder: 
jammlung zur Liedfompojition an= oder bejjer aufgeregt worden. Er 
fand, wie er am 20. Juli 1781 jchrieb, daß die Lieder Hofmanns 
„‚elendig‘ komponiert jeien. „Und eben weil der Prahlhans glaubt, 
den Parnaß alleinig gefrejien zu Haben, und mid) bey einer gemijjen 
großen weld in allen Fällen zu unterdrüden fucht, hab ich dieje 
nemblichen drei Lieder um der nemblichen groß jein mollenden weld 
den unterschied zu zeigen, in die Muſie geſetzt.“ Diejer bei Haydn jo 
jeltene Ärgerausbruch hat auf jeine Liedfompofition nicht befruchtend 
gewirkt. Wenn aud) mehrere gefällige und tiefer empfundene 
Weifen unter den 36 Liedern ftehen, die wir von ihm befiten, jo jind 
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fie doc innerhalb des Geſamtwerkes und für die Entwidlung unbe- 
deutend. Bon Mozart find nur fünf Lieder zu feinen Lebzeiten 
gedrudt worden, darunter das Meijterwerf „Das Beildhen”. Später 
find 30 Lieder von ihm gefammelt worden. Es ift ficher einer der 
größten Berlufte, die die deutjche Geſangslyrik treffen konnte, daß 
Mozart nicht öfter zur Vertonung eines wirklich bedeutenden deutjchen 
Liedtertes gefommen ift, denn er war ja aud) in der Heinen Form 
ein unvergleichlicher Meifter, und wußte aud) das furze Gebilde mit 
der Schönheit und der Stärfe jeines Empfindens zu erfüllen. Glüd- 
licherweife hat er in feinen Opern und Singjpielen mande echten 
Lieder eingelegt (‚Wer ein Liebchen hat gefunden‘, „Ihr, die ihr 
Triebe des Herzens kennt“, die Papageno-, die Saraftrolieder u. a.). 
Sie haben gerade dur den Zujammenhang, in dem jie ftehen, eine 
Verbreitung erhalten, die ihnen ſonſt faum zuteil hätte werden können 
und haben aud) auf die Kompofition im höchſten Maße eingewirft. 

Ausichließlih von der Bühne herab wirkten die Vertreter des 
Singipiels in Wien. NAud) diejes gelangte hier erjt jpäter als 
in Norddeutjchland zur Geltung, wenn wir auch nicht vergefjen dürfen, 
daß in den groben Bernardonpofjen von Joſef Kurtz die Mufik zur 
Mitwirkung herangezogen wurde, wie Haydns Mitarbeit beim 
„Rrummen Teufel‘ (1751) beweift, (vergl. ©. 608). Glucks Tätigfeit 
im franzöjiichen Singjpiel fam zunächſt wohl nur der Hofgejellichaft 
zugute (5.557). Eine ftarfe Wirkung aufs Volk fonnten die Sing- 
jpiele erjt gewinnen, al3 1778 von Joſef II. das deutiche National» 
fingfpiel gegründet worden war. Für diejes ſchuf Mozart jein Meifter- 
werf „Die Entführung aus dem Serail“. Der beliebtefte Singjpiel- 
fomponijt aber wurde Karl Ditters von Pittersdorf (1739 
bis 1799), der 1786 mit jeinem noch heute lebendigen „Doktor und 
Apotheker‘ zum erjtenmal die deutſche Opernbühne betrat. „Er hat 
eine ganz eigentümliche Manier, die nur zu oft ins Burlesfe und 
niedrig Komifche ausartet. Man muß oft mitten im Streite der 
Empfindungen laut auflachen, jo buntjchedige Stellen mijcht er in 
jeine Gemälde. Nicht leicht dürfte einem Komponiften die fomijche 
Oper bejjer gelingen als diefem, denn das Lächerliche verjagt ihm 
nie.“ Das Urteil Schubart3 fann man heute noch unterjchreiben. 
Dittersdorf jchöpfte feine Geftalten und Stoffe aus dem Bolfsleben. 
Er hatte eine grobjchlächtige, aber treffende Charafteriftif, befaß überdies 
hervorragende muſikaliſche Fähigkeiten, die er ja auch in Symphonien, 
Streichquartetten, Trios mit Erfolg erprobt hat. Wenn ihm hier jeine 
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allzu Leichte, gelegentlich wohl auch oberflächliche muſikaliſche Arbeit 
Ichadete, jo fam jie ihm für das Singjpiel zugute. Er hat 28 komiſche 
Opern gejchrieben, unter denen neben dem „Doktor und Apotheker”, 
„Betrug durch Aberglauben”, „Liebe im Narrenhaus“, „Hieronymus 
Knider” und „Rotkäppchen“, die beliebteften waren. Bei einiger Auf» 
friijhung des Tertes und der Muſik könnten fie auch heute noch 
für unſer allzu dürftiges Repertoire fomifcher Opern gewonnen werben. 

Neben Dittersdorf fand Joſ. Schend (1755—1836) mit jeinem 
„Dorfbarbier” großen Beifall. Bedeutet jchon feine Arbeit ein Ab— 
wärts nad) Form und Inhalt, jo geht dieje Linie über Joh Weigl 
(1765—1846), deſſen „Schweizerfamilie” jich behauptet hat, hinab 
in das niedrig fomilche Genre Wenzel Müllers (1767—1835), 
der in zahllojen Liederjpielen, Zauberopern und Poſſen Jahre Hindurd; 
der Liebling der breiteren Volksſchichten war. 


Sweites Kapitel. 


Die Ausgeftaltung der neuen JInftrumentalmufif 
durch Haydn. 
Die Dorbereiter. 


Die Aufgabe der Inſtrumentalmuſik diejer Zeit war vorwiegend 
eine geiftige, erjcheint aber bei deren natürlicher Entwidlung al3 formal, 
weil es galt, für ein Geiftiges die entjprechende Mufilform zu 
Ihaffen. Die geiftige Aufgabe ift Erfüllung des Strebens nad Indi— 
vidualifierung des Inhalts. Das war die Aufgabe der ganzen neueren 
Muſik. Aber im Gegenjag zur Vokalmuſik, die dieſe Individualiſierung, 
dieſe Bejtimmtheit des Gefühlsinhalts jo jehr in den Bordergrund 
gerücdt hatte, daß die Löjung der formalen Probleme nur langjam 
nachfolgte (Lied) oder überhaupt faum gefunden wurde (Oper), be- 
ihäftigte jich die Inſtrumentalmuſik, die ja zu derjelben Zeit über- 
haupt erjt in die Höhe der Kunſtmuſik einrüdte, zunächſt mit der 
Ausbildung alles Formalen. Sie mußte dabei, getreu dem Gejege, 
daß es in der Kunjtentwidlung feine Sprünge gibt, zunächjt die ver- 
gangene Periode der polyphonen Muſik gewifjermaßen nachholen. So 
war jie zuerjt mehr eine vofale Mujif auf Injtrumenten. 
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Man erkennt den polyphonen Charakter dieſer Jnjtrumentalmufif am 
beiten in der Tatjache, daß die Fuge, diejes kunſtvolle Jneinander- 
gehen verjchiedener, von einander ſcharf gejchiedener Stimmen, die 
wichtigfte Yorm der Inſtrumentalmuſik wurde. So ijt der wejent- 
liche Gehalt diejer Kunjt ein rein mufifalifch funftmäßiger, ihre Schön- 
heit liegt in der tönend bewegten Form, ihr jeeliicher Gehalt ijt darum 
ein mehr typijch allgemeiner. Man könnte von einer Objeltivierung 
der Stimmung des einzelnen Komponijten zur Allgemeingültigkeit 
ſprechen. 

Derartig erſchien jener Zeit auch die Inſtrumentalmuſik eines 
Joh. Seb. Bach. Sie war für die Vorgeſchrittenſten nur die denk— 
bar höchſte Vervollkommnung des polyphonen Inſtrumentalſtils. Wir 
Heutigen, deren Ohr für die Verkündigung ſubjektiven Seelenlebens 
durch die Muſik von anderthalb Jahrhunderten geſchärft iſt, ver— 
nehmen in Bachs Inſtrumentalmuſik wohl das perſönliche Bekenntnis 
ihres Schöpfers. Aber Bachs Inſtrumentalmuſik iſt überhaupt etwas 
für ſich Stehendes. Vielleicht liegt die Urſache ihrer geringen Wirkung 
auf die Zeitgenoſſen gerade in dieſem individuellen Gehalt in objek— 
tiven Formen. 

Bei der ganzen Entwicklung der übrigen Muſik mußte auch der 
Inſtrumentalmuſik als Weg zur Löſung der homophone Stil 
erſcheinen. Die Verſuche in ihm gehen weiter zurück. Eine Schwierig— 
keit aber beruhte darin, daß in der Inſtrumentalmuſik, im Gegenſatz 
zum Vokalen, die Vorherrſchaft einer Stimme (Melodieträger) allein 
nicht ausreichte, ſolange die übrige Begleitung überhaupt noch den 
Charakter einer Mehrheit von Einzelſtimmen trug. Daß das Klavier 
ſeiner ganzen Art nach zur Löſung dieſer Aufgabe vorzugsweiſe be— 
rufen war, iſt früher dargelegt worden. Die franzöſiſche Kla— 
viermuſik tat den erſten Schritt. Ihr fiel es leichter, denn ſie 
war nicht von der Orgel gekommen, mit der die Polyphonie verwachſen 
war, ſondern von der Laute, auf der ein polyphones Spiel unmöglich 
iſt. Während die polyphone Inſtrumentalmuſik auf ihren Inſtrumenten 
vom gleichen Spieler mehrere getrennte Stimmen gegeneinander ſpielen 
läßt, kehrte ſich der „galante Stil“, wie man ihn nannte, nicht an 
eine bejtimmte Stimmenzahl, jondern jah das Inſtrument einfach 
als Ausdrudsorgan eines Individuums an, das hier nach Belieben 
in die Taften hineingriff, je nad) dem Ausdrudsbedürfnis einen oder 
auch zehn Töne hervorrief. Damit war der Grundjaß einer Stimmen= 
führung durchbrochen. Die zweite formale Frage betraf die Spiel- 
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technif. Bei der Kürze des Klaviertons mußte man, um die Melodie- 
gänge nicht zu zerreißen, dieje irgendwie bereichern. Es gejchah ent- 
weder durch Diminuieren, das iſt Zerteilen eines Tons in zahlreiche 
Teilwerte, oder durch Verzieren der Haupttöne. Die erjtere Art wurde 
von der Bolyphonie aufgenommen, die alle Stimmen jo behandelte; 
die zweite vom galanten Stil, der nur die Hauptmelodie mit Ber- 
zierungen überreich ausftattete, jo daß alles übrige dahinter zurüd- 
trat, immer mehr zum bloßen Füllfel wurde. Für dieſe Spieltechnif 
wurde dann auch das Solojpiel anderer Jnjtrumente, die von Natur 
Träger einer einzigen Melodie find (Flöte und Violine) fruchtbar. 

Neben diejes Formale trat nun das Geiftige. Daß die Mujif 
in der Verbindung von Gegenſätzlichem ein außerordent- 
lich ſtarkes Stimmungsmittel bejigt, war jo offenfichtlich, daß die 
Verbindung jolcher verjchiedenartiger Stüde zu den Anfängen der 
Inſtrumentalmuſik gehört. Wir haben bei der Suite (S. 400 und 
421) erfahren, wie man von der Gliederung des Gleidyartigen, aljo 
der Verſtärkung eines Eindruds, zu der des Gegenfäplichen fam. 
immerhin — das waren verjchiedene Stüde. Es fam darauf an, im 
gleihen Stüde dieje Gegenfäge zu haben. Die Opern- 
ouvertüre, damals Symphonie genannt, tat den Schritt zuerjt (Scar- 
latti S.304, Lully S. 339), und es ift bezeichnend, daß der mit der 
Oper eng verwachjene Domenico Scarlatti die Art aufs 
Klavier übertrug. Das Mittel dazu war hier nicht der Tempounter- 
jchied, jondern der innerliche des Wechjels von Dur und Moll und des 
Wechjels der Tonarten von Tonica und Pominante. Dieje legtere 
Art hat Scarlatti befonders ausgebildet. Seine Sonaten zeigen erjtens 
den Hauptteil (Thema), der auf der Tonart der Dominante jchlieht; 
in diejer fteht ein (mur jehr kurzer) Durchführungsteil, auf den dann 
die Reprije in der Originaltonart folgt. Scarlattis Schreibweije war 
bejtimmt durch den polyphonen Stil, wenn er ihn aud) frei handhabte. 
Das Thema lag bei ihm als melodijches Motiv in einer Stimme. Die 
Durchführung beruhte darin, daß es in den anderen Stimmen bewegt 
wurde. Allenfalls fam ein fontrapunftiicher Gegenjag dazu. Wir 
haben aljo bei ihm innerhalb der Ausnußung der tonalen Gegenjäge 
im wejentlichen doch nur ein formales Spiel. 

Die verjchiedenen Strömungen zujfammengefaßt und vertieft zu 
haben iſt das Verdienſt Phil. Em. Bachs. Der zweite Sohn 
Sohann Sebajtians war am 8. März 1714 zu Weimar geboren, jollte 
Jura ftudieren, wandte ſich aber der Muſik zu. Seit 1740 war er 
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Kammerzembalift Friedrihs des Großen, nahm 1767 feinen Ab— 
ichied und wurde Telemanns Nachfolger in Hamburg, wo er am 14. De— 
zember 1788 ftarb. Er übernahm den galanten homophonen Stil, 
verjtand aber auch die Polyphonie damit zu verbinden, nur daß Dieje 
jegt naturgemäß eine andere geijtige Bedeutung erhielt. Die einzelnen 
Stimmen bedeuteten nun nicht mehr verjchiedene Jndividuen, jondern 
die verjchiedenen Stimmungen eines Jndividuums. Dazu übernahm 
Bad) auch Scarlattis Verwendung der Gegenjäge innerhalb eines 
Sates, gab aber auch diejer eine geiftige Bedeutung. Dazu gehört 
eine andere Auffafjung des Themas, das nun nicht mehr al3 Brud)- 
teil einer Melodie in einer Stimme erjcheint, jondern ein furzes muſi— 
falifches Gebilde ift, das nicht in einem Hindurchführen durd) alle mög- 
lichen Stimmen in Bewegung gejeßt wird, jondern dadurch, daß ihm ein 
anderer gleichartiger Muſikkörper entgegentritt in Geftalt eines zweiten 
Themas. Da das erjte nicht einjtimmig im Sinne der früheren 
Themenbildung it, jondern den gejamten muſikaliſchen Körper um— 
ſchließt, jo tritt das zweite Thema nicht gleichzeitig mit dem erjten auf, 
jondern nachher, und zwar in einer verwandten, aber doch einen 
Gegenſatz hervorhebenden Tonart, alfo in der der Dominante oder 
der Mediante. Der Gegenjat wird verjchärft dadurch, daß aud) In— 
halt und Bau des Themas anders gehalten find. Dieje beiden Themen 
bilden nun gewijjermaßen die beiden entgegengejesten Punkte des 
geiamten mufifalischen Grundgehalts im Tonſatz. Zwiſchen diejen 
beiden entgegengejegten Welten entfteht ein Konflikt. Den Kampf 
zwischen ihnen jchildert der Durhführumgsteil, der jetzt aus 
einer formalen Spielerei, die er früher gewejen, zum wichtigſten Teil 
des Tonftüdes wird. Außerdem bietet er eine unerjchöpfliche Fülle 
von Abmwechjelungsmöglichkeiten, indem der Komponiſt die beiden 
Themen nicht nur in ihrer Ganzheit, ſondern auch in ihren Teilen 
die Kräfte erproben läßt. Alle nur denkbaren techniichen Möglich— 
feiten können hier eine geiftige Bedeutung erhalten. Der Schlußteil 
bringt dann den Ausgleich, die Verjöhnung der Elemente. Das zweite 
Thema erjcheint num ebenfalls in der Haupttonart; beide Kräfte haben 
ſich zum gemeinfamen Ziel vereinigt. Diejfer Gang ift für die ältere 
Zeit der gewöhnliche. Was aus ihm zu machen ift, welche Fülle von 
Erlebniffen in diefer Weife auszusprechen iſt, offenbarte erit Beet- 
hoven der ftaunenden Welt. 

Diefe Schöpfung des erften Sonatenjages, an der auch Philipp 
Emanuels jüngfter Bruder Johann Chriftian (1735—1782), der 
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„Londoner“ Bach und Leopold Mozart (1719—1787) große Ver: 
diente hatten, war das Entjcheidende. Die zykliſche Ausbildung der 
Sonate in mehreren Säßen war für diefe Zeit der Suite ſehr nahe- 
liegend. Ein zweites Vorbild dafür war auch die Orcheſterſymphonie, 
auf die nun umgefehrt die Entwidlung der Sonate zurüdwirfte. 
Die Ordhefterfymphonie war al3 Einleitung zu den 
Opern entjtanden. Die für die Entwidlung derjelben wichtigſte Form 
war die von Scarlatti ausgebildete Art, daß zwiſchen zwei jchnellen 
Teilen ein langjamer ftand. Dieſe drei Teile, Allegro, Adagio, 
Allegro, bildeten aber nur ein Ganzes. E3 find verjchiedene Umftände, 
die dieje Symphonie für den Konzertjaal frei gemacht hatten. Das 
Soflofonzert hatte im mwejentlichen diejelbe Form übernommen und war 
zu außerordentlicher Beliebtheit gelangt, war aber den Liebhabern, 
die ji) um dieje Zeit in Deutjchland allerorten zu gemeinfamem Muſi— 
zieren vereinigten, zu jchwer, da es an einen Spieler virtuoje An— 
forderungen ftellte. So übernahm man die beliebten Operniymphonien 
in den Konzertjaal. Sie waren hier auc) wirklich bejjer am Plage, 
als in der Oper, was man umjo mehr fühlen mochte, ſeitdem Glud 
der Ouvertüre mehr den Charafter eines die Handlung vorbereitenden 
Borjpiels gegeben hatte oder jonft wieder auf die von den alten Vene— 
zianern bereits angewandte Charafterouvertüre zurüdgegriffen hatte, 
in der der Inhalt der Oper muſikaliſch gewiſſermaßen vorweggenommen 
wurde. Um die Mitte des achtzehnten Jahrhundert werden die Kom— 
ponijten immer häufiger, die joldhe Symphonien ohne Zufammenhang 
mit irgend einer Oper jchreiben. Dabei löjen fich, bei der nun leicht 
eintretenden breiteren Behandlung die drei Teile ganz von jelbjt aus- 
einander. — Der ältefte Mittelpunkt war die „Mannheimer 
Schule“, deren wictigfte Vertreter 3. Holzbauer (1711—1783), 
3. Stamik (1717—1761), Chr. Cannabich (1731—1798) find. Die 
Veröffentlihung der „Mannheimer Symphonien” in den „Denk— 
mälern der Tonfunft in Bayern‘ hat dargetan, daß es doc nicht 
angeht, dieje Mannheimer Schule bloß als den Mittelpunft eines 
hochgejteigerten Orcheſterſpiels zu betrachten, ihre Komponiften als 
jpieljelige Bieljchreiber abzutun. Vor allem erjcheint Stamit, aud) 
in der jelbjtändigen Behandlung der einzelnen Inſtrumente als jehr 
bedeutender Vorarbeiter Haydns. Eine „norddeutſche Schule‘, deren 
wichtigiter Vertreter wieder Phil. Em. Bad) ift, brachte dann in der 
thematijhen Durchführung alle die Errungenfchaften der Orcheiter- 
muſik zu, die Bad) der Klavierfonate gewonnen hatte. Die „Wiener 
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Schule” hat wahrjcheinlic bereits die Dreijäßigfeit der italienischen 
Symphonie durchbrochen und diefe durd) das außerordentlich wichtige, 
weil aus dem Bolfstum gejchöpfte Element de3 Tanzes (Menuett) 
bereichert. 

Sp war wieder einmal da3 Handwerkszeug bereitet, und es be— 
durfte nur des großen Künſtlers, der mit jeiner Hilfe das neue 
Kunftwerf gejtaltete. Der ward uns in 
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„Oft, wenn ich mit Hindernijjen aller Art rang, die ſich meinen 
Arbeiten entgegenjtemmten, wenn oft die Kräfte meines Geijtes und 
Körpers ſanken, und mir e3 ſchwer war, in der angetretenen Laufbahn 
auszuharren, — da flüfterte mir ein Gefühl zu: ‚Es gibt hienieden 
ſo wenige der frohen und zufriedenen Menjchen, überall verfolgt jie 
Kummer und Sorgen, vielleicht wird deine Arbeit eine Duelle, aus 
welcher der Sorgenvolle oder von Gejchäften lajtende Mann auf einige 
Augenblide feine Ruhe und jeine Erholung jchöpfet‘. Dies war dann 
ein mächtiger Beweggrund, vorwärts zu jtreben, und dies ijt Die 
Urſache, daß ich auch noch jeßt mit feelenvoller Heiterkeit auf die 
Arbeiten zurüdblide, die ich eine jo lange Reihe von Jahren mit 
ununterbrochener Anjtrengung und Mühe auf dieje Kunſt veriwendet 
habe.” So konnte der fiebzigjährige Haydn an einen begeijterten 
Verehrer feiner Kunſt jchreiben. Wenn das Leben eines Mannes 
föftlich gewejen ift, jo ijt es Mühe und Arbeit gewejen. Diejer Mühe 
ihönfter Lohn war es, wenn der mühjam ringende jelber zur „ſeelen— 
vollen Heiterkeit” gelangte, der Arbeit reichjter Segen, wenn er das 
Gebot der Liebe zum Nächiten in jener edeljten Weije erfüllen fonnte, 
daß er die Mühe und Arbeit der anderen erleichterte und ihr Leben 
durch Schönheit föjtlicher machte. 

Haydns Leben ift in diefem Sinne ein überaus föftliches ge— 
wejen. Dieje Empfindung, wenn auch nicht in jo ausgejprochener 
Form, ift in den Streifen aller Mufikfreunde allgemein. Nicht aber, 
daß diejes Leben Mühe und Kampf gewejen ift. „Vater Haydn’ oder 
gar „Papa Haydn‘! Es liegt in diefer Bezeichnung dod) auch etwas 
Herablafjendes, eine Art von Vertraulichkeit, die unberechtigt ift. 
„smmer nocd) leuchtet der Verklärte mir vor, und jeine Gejtalt hat 
mir Dinge gejagt über Kunjtleben und Erdenleben, die bis dahin 
in meiner Seele tief geruht haben’, jchreibt Iffland noch 1836 von 
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dem Bejuche, den er dem 76jährigen Haydn gemadt hat. Mozart 
liebte und verehrte ihn wie je ein Sohn den ihm zum Freund gewor— 
denen Vater. Beethoven, der ſtürmiſche Feuerkopf, der es im 
Schülerverhältnis zu dem ruhigen Meijter nicht ausgehalten hatte, 
füßte ihm an jenem 27. März 1808, als unter Salieris Leitung die 
„Schöpfung“ in Wien gegeben wurde, in einer fajt religiöjfen Scheu 
die Hände und die Stirne. 

Bei allen diefen Bezeugungen der Liebe ift eine hohe Ehrfurdt, 
bei aller Zutraulichkeit fehlt nie die tiefe Scheu vor der Größe. Die 
Liebe ift ein Geſchenk, das freiwillig dargebracht wird, die Ehrfurdt 
muß man erwerben. In diejfer Ehrfurcht eines ganzen Volkes äußerte 
ji das inſtinktiv richtige Gefühl, daß diefer Künftler durch Mühe und 
Arbeit zu dem geworden war, was er war, daß der Menjch durd) 
Kämpfe und Stürme hatte hindurchgehen müfjen, um jo heiter und 
gut werden zu fönnen. Der „Vater Haydn‘, der zu allen gut, der 
für jeden hilfbereit war, der alle liebte, war jelber in ein liebelojes 
Leben hinausgeftoßen worden. Er hatte diefem in eijerner, nie rajten- 
der Arbeit alles abgetrogt, was er war, und hatte niemals Hilfe 
gefunden, ala er jie brauchte. Diejer „Papa Haydn‘, der in jeiner 
hellen Haren Kunſt wie in einem jonnigen Erdenhimmel lebte, war 
ehedem ein feder Neuerer gemwejen, der ſich fühn auf unerhellte Wege 
geftürzt hatte, dem oft „die Kräfte des Geiftes und Körpers ſinken 
wollten, wenn er mit den Hinderniſſen rang, die ſich ihm entgegen 
ſtemmten.“ — 

Haydn jtammt aus einer armen Familie, in der jeit Gejchledjtern 
das Wagnerhandwerk erblich war. Sein Bater betrieb es in dem Heinen 
Marktflecken Rohrau. Unter den zwölf Kindern, die ihm im jeiner 
Ehe bejchieden waren, erhielt das zweite, am 31. März 1732 geborene, 
den Namen Franz Joſeph. Man kann bei Haydn aljo nicht, wie 
bei jo vielen anderen Mujifern, von Vererbung jeiner eigenartigen 
Begabung jprechen. Jmmerhin — der Bater war „von Natur aus 
großer Liebhaber der Muſik“. Er hatte, ohne eine Note zu fennen, 
Harfe jpielen gelernt und liebte es, abends nad) getaner Arbeit jeine 
„ſimplen kurzen Stüde” zu jpielen, wobei dann die Mutter mit 
Harer Stimme alte Volkslieder fang. Ein Schwager der Frau, 
Mathias Frankh, der in dem benachbarten Städtchen Hainburg Ehor- 
regent war, jah bei einem Bejuch, wie der Feine Sepperl mit zwei 
Stöckchen taftfeft das Geigenjpiel nahahmte und aud) des Vaters 
Lieder richtig nachlang. Da nahm er den fünfjährigen Buben mit 
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fih, um ihn in der Mufif zu unterridhten. Damit ift Haydn heimat- 
[03 geworden und hat von jegt ab das traurige Los des bei fremden 
Leuten herumgeftoßenen Kindes bitter fennen gelernt. Aber an der 
Wiege des armen Bolfsfindes hatten zwei Feen geitanden. Hatte 
ihm die eine die Künftlergabe bejchert, jo gab ihm die andere ein 
jonniges Temperament, dem allein die Entwidlungsmöglichkeit der 
erjten Gabe unter jo widrigen Berhältniffen zu danken iſt. Es iſt 
ſchwer, dafür das rechte Wort zu finden. Leichter Sinn klingt an 
Leichtfinn an, und von dem iſt Haydn immer frei gewejen. Wohl 
aber konnte er über Nummer und Not jich Leicht Hinmwegjegen und 
auch dem düſterſten noch eine heitere Seite abgewinnen. Wir wollen 
diefer Gabe danken, wenn fie auch mit jich brachte, daß Haydn für 
die tiefften Erjchütterungen des Lebens, für das wirklich alle Sträfte 
aufwühlende Empfinden, für die große Leidenjchaft verjchlofjen blieb. 
Gerade aus diefer Begrenztheit erwuchs hier eine ganz eigenartige 
Meifterichaft. Es iſt rührend, daß Haydn auch diejer dunklen Kinder— 
zeit mit Dankbarkeit gedenft. „Ich danke es diefem Manne noch im 
Grabe, daß er mid) zu jo vielerlei angehalten hat, wenn id) aud) mehr 
Prügel ale zu eſſen bekam.“ Frankh hat in der Tat in Haydn jene 
Eigenjchaft ausgebildet, die für ihn durchs ganze Leben die wichtigite 
wurde: das praftiiche Zugreifen in allen mujfikaliichen Dingen. Der 
Knabe lernte nicht nur jingen, Violine und Klavier jpielen, jondern 
auch die Verwendung aller damals gebräuchlichen Inſtrumente Hand» 
mwerfömäßig begreifen. Das wurde für jein ganzes Leben grund» 
legend. Die Ergänzung aufs Bofale in der Mufif fam alsbald Hinzu. 

1738 hatte der Wiener Domfapellmeifter Georg Reutter in 
Hainburg den Heinen Haydn gehört. Die mufifalifhen Fähigkeiten 
des jechsjährigen Knaben jesten ihn in ſolches Erjtaunen, daß er ihn 
in das Wiener Kapellhaus aufnahm, wohin das Kind, jobald das 
erforderliche Alter erreicht war, 1740 überjiedelte. Das bedeutete 
feine Bejjerung der äußeren Lebensumftände, nicht einmal des Un— 
terrichts, denn Neutter hielt jein Verſprechen, für die theoretiiche 
Ausbildung des Knaben zu jorgen, nicht, jondern überließ diejen ſich 
jelbft. Das war jchlimm genug, da die Knaben einen jehr anjtrengen- 
den Dienſt hatten. Dazu war die Koſt jchmal und die Zucht voll 
lieblojer Strenge. Es gehörte eine jo zähe Natur dazu, wie jie Haydn 
eignete, um auch hier überall das Gute aufzunehmen und feinen 
Schaden zu leiden. Zum Guten gehörte vor allen Dingen, daß er in 
bedeutende muſikaliſche Verhältniffe fam. Neutter (1708— 1772) ſelbſt 
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war ein bedeutender Komponiſt, wenn auch feine zahlreichen Kom— 
pojitionen für Theater und Kirche und für allerlei weltliche Feſt— 
gelegenheiten feinen eigenen Charakter tragen. Wertvoller jcheint ge- 
wejen zu fein, was er in Fleinen Formen der Kammermuſik jchuf, 
und gerade davon werden die Kapellfnaben befonderen Gewinn gehabt 
haben. In der Singkunft erhielten die Knaben naturgemäß einen ge- 
diegenen Unterricht. Sie wurden in der Kirche mit der mehrjtimmigen, 
jtreng fontrapunftifchen Kirchenmuſik befannt. Daneben aber aud), 
da ſie ebenfall3 bei weltlichen Feftlichfeiten zur Mitwirkung heran- 
gezogen wurden, mit der neueren italienijhen Muſik. Das waren 
ftarfe Erziehungswerte, und es iſt fein Zufall, daß die beiden Muſiker, 
die diejen Einflüjfen am ſtärkſten ausgejegt waren, Mozart und Haydn, 
die glänzendjten Vertreter der jchönen Form in der deutjchen Mufik 
geworden find. Auch der Unterricht für Klavier und Violine wurde 
nicht vernadjläjjigt, wenn er auch nicht jo weit ausreichte, daß jelbit 
ein jo begabter Knabe wie Haydn e3 zu einer wirklich guten Übung 
auf beiden Inſtrumenten bringen fonnte. Gänzlich ſich jelbjt über- 
laſſen aber blieb er in der Kompofition. „In diefer habe ich andere 
mehr gehört al3 ftudiert: ich habe aber auch das Schönjte und Beſte 
in allen Gattungen gehört, was es in meiner Zeit zu hören gab, 
und dejjen war damals in Wien viel! O wie viel! Da merkte ih nun 
auf und juchte mir zu nuße zu machen, was auf mid) bejonders ge— 
wirkt Hatte und was mir al3 vorzüglich erſchien. Nur daß ich es 
nirgends bloß nachmachte! So iſt nad) und nad), was id) wußte 
und konnte, gewachſen.“ 

Haydn hatte auch im jtrengen Kapellhauſe die Luft an Heinen 
Scelmereien nicht eingebüßt. Aus einer derjelben drehte ihm, ala 
er nad) Verluſt jeiner jchönen Sopranftimme ein unnüges Mitglied 
geworden war, der Hofkapellmeiſter den Strid und feste ihn im Spät- 
herbſt 1749 plöglich vor die Türe. E3 wirft tragijch, daß fein jüngerer 
Bruder, Michael, der jpätere Domkapellmeijter von Salzburg, jebt 
des älteren Stelle einnahm. Die armen Eltern mußten glücklich 
jein, wenn eins ihrer zahlreichen Kinder ein jo Färgliches Unter- 
fommen fand. 

Hilflos, ohne irgend welche Unterhaltsmittel, ohne irgend eine 
Belanntjchaft, ſtand der Siebzehnjährige einfam in der Großjtadt dem 
Leben gegenüber. Der Chorjänger Spangler fand ihn halb erfroren 
und halb verhungert, nahm ihn auf und teilte jeine Armut mit ihm. 
Doch der Jüngling nahm mutig den Nampf mit dem Leben auf. Er 
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Ichrieb Noten ab, wirkte als Mufilant auf Tanzböden und bei abend- 
lihen Ständchen, gab Unterricht und jchrieb auch für jeine Schüler 
Heine Stüdchen. Da lieh ihm ein Wiener Bürger 150 Gulden; nun 
fonnte er ji) eine eigene Dachkammer mieten und ein altes Klavier 
anjchaffen. Die Wohnung jchüßte ihn faum vor der fchroffiten Wetter- 
unbill, aber er hatte doc) ein Heim, wo er arbeiten konnte. „Wenn 
ih an meinem alten, von Würmern zerfrejjenen Klavier jaß, be- 
neidete ich feinen König um jein Glück,“ jagte er nod) als alter Mann 
zu Öriejinger, dem wir die mwertvolliten Notizen über des Meijters 
Leben verdanken. Aber neben diefem fröhlichen Wort fteht das andere: 
„was ic) bin, ijt alles ein Werk der dringenditen Not”. 

War jein Lebensgang bis dahin jchwer und lichtlos, jo hatte er 
ihm do alle muſikaliſchen Kräfte nahegebradt, die wert- 
voll jein konnten. Er hatte die Kunſtmuſik der Zeit fennen gelernt, 
hatte in jchwerer Arbeit mit den verjchiedenjten Inſtrumenten ums 
gehen lernen müjjen, er hatte gefungen. Dadurd) aber, daß er nicht 
nur aus den unterjten Volksſchichten hervorgegangen war, jondern 
daß ihn das Leben aud) immer wieder zu diejer herabitieh, nahm er die 
noch ungenußten Kräfte ber Volksmuſik in jich auf, wie fein 
anderer Komponift vor ihm. Das Wertvollfte an diefer Volksmuſik 
war eine natürliche, aus dem Leben erwachjene, mit diefem überall 
verbundene Inſtrumentalmuſik. Auch daß er feinen gelehrten 
Mufikunterricht erhalten hatte, daß er ſich alles durch die Praxis 
für die Kompofition hatte erwerben müjjen, daß fein einziger Rat— 
geber das eigene Ohr gemwejen war, jchlug ihm zum Heile aus. Er 
mußte jo notwendigerweije zum Neuerer werden, aber — und 
das ift außerordentlich wertvoll — er brauchte jich niemals al3 Um— 
ftürzler, al3 Bekämpfer eines Bisherigen zu fühlen. So blieben ihm 
dieje jchweren geijtigen Kämpfe erjpart, er verbrauchte feine Straft, 
um Überfommenes abzufchütteln, jondern verwandte fie auf Aneignung 
alles dejjen, was ihm wertvoll erjchien. Die fonnige Heiterkeit jeiner 
ganzen Kunſt erklärt ſich auf diefe Weife am natürlichiten. 

Man kann ſich vorftellen, wie es auf eine jolche Natur wirken 
mußte, wenn er eine Kunſtmuſik fand, die etwas von jenen Lebens- 
werten in ſich trug, nach denen er unbemwußt ftrebte. Die Sonaten 
Ph. Em. Bachs, die er in die Hände befam, wirkten auf ihn wie 
eine Offenbarung. Bier ward ihm zur Gewißheit, was er bis dahin 
inſtinktiv gefühlt haben mochte, daß „in der Befreiung des Klavier— 
jates aus dem Zwange der ftrengen Polyphonie und in der Über- 
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tragung des Gejangsvortrag auf das Inſtrument die Keime einer 
neuen Entwidlung lagen” (2. Schmidt „Haydn“ ©.19). Und er, 
der dur) die äußeren Verhältniſſe Natur-Künftler geblieben war, 
fand hier bei einem hochgebildeten Kunftmufifer das Streben nad) 
Natur. „Das Herz zu rühren“ war das Ziel diefer Kunft. Haydn 
war bislang fo jelbitändig herangewachſen, daß ihn auch dieje neue 
Entdefung nicht in Abhängigkeit bringen konnte. Aber wieviel er 
Bad verdankte, blieb ihm zeitlebens bewußt. Er jchäßte den nord- 
deutjchen Mufifer jehr Hoch, und diejer vergalt es ihm auf gleiche Weiſe. 
Auch die theoretiichen Werke Bachs, vor allem jeinen wertvollen „Ver— 
ſuch über die wahre Art, das Klavier zu ſpielen“ (1753—1762), lernte 
er jetzt kennen, ftudierte überhaupt Marpurgs, Metaftafios, Furens 
und Stirnbergers Werke gründlich durch, wie er denn auch in den 
abgelegeneren Künſten des Satzes feinen Meifter zu jtellen vermochte. 
Aber er bewahrte fich aller Theorie gegenüber die —— Sein 
Ohr blieb ihm die höchſte Inſtanz. 

Er lernte, wo es etwas zu lernen gab. Im gleichen Hauſe, in 
dem er eine Dachkammer hatte, wohnte der berühmte Operndichter 
Metaſtaſio. Dieſer empfahl ihn als Klavierlehrer einer Dame, 
deren Geſangunterricht der berühmte Porpora leitete. Was lag 
Haydn daran, daß dieſer ihn geizig mißbrauchte und in hochfahrender 
Weiſe behandelte. Sah ihm doch der erfahrene Italiener ſeine Kom— 
poſitionen durch und unterrichtete ihn „in den echten Fundamenten der 
Setzkunſt“. Außerdem hatte er ja hier die beſte Gelegenheit, in den 
italienischen Geſangsſtil praftiich einzudringen. Da das für den 
Lebensunterhalt nod) nicht ausreichte, beteiligte fi) Haydn nad) wie 
vor bei den damals jo beliebten „Caſſationen“, das ift auf der Gaſſe 
gejpielte Ständchenmufif, für die er auch um Fleinen Entgelt jelber 
die Muſik ſchuf. Solch eine von ihm jelbit geichaffene Ständchenmufif 
brachte er aud) der Gattin des berühmten Komikers Joſeph Kurk dar, 
der in der Rolle des Bernardon in groben Poſſen zu einem Liebling 
des breiten Volkes geworden war. Nur, dem die Serenadenmufif 
ausnehmend gefallen hatte, veranlafte Haydn, ihm zu einer neuen 
Operette, „Der neue frumme Teufel‘, die Muſik zu fchreiben. Co 
fam Haydn 1751 aud) an die größere Offentlichkeit. 

Wertpoller wurden für ihn die Befanntichaften, die er durch 
feinen Umgang mit Metaftafio und Porpora machte. Hier wurden 
Vertreter des öfterreichiichen Adels, der jich feit Generationen die 
Pflege der Muſik zur jchönjten Fünftleriichen Aufgabe geitellt hatte, 
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auf den jungen Muſiker aufmerkſam. Ein Herr von Fürnberg lud 
ihn auf ſein Gut, wo er ein Violinquartett eingerichtet hatte. Haydn, 
der immer gewohnt geweſen war, für vorhandene Kräfte zu ſchaffen, 
bezw. dieſe bei ſeinem Schaffen auszunutzen, tat es auch jetzt und ſchuf 
hier ſo ohne jegliche äſthetiſche Spekulation ſein erſtes Streich— 
quartett. Er hatte damit eine für ſeine Gedanken ſo günſtige Aus— 
drudsform gefunden, daß er in kurzen Zwiſchenräumen 17 weitere 
Duartette jchuf. In der gleichen Weije, rein aus der Ausnußung der 
gebotenen Berhältnifje, fomponierte er 1759 feine erfte Symphonie. 
Er war nämlich durch Fürnberg dem Grafen Morzin in Zulavec als 
Ktapellmeifter empfohlen worden und fand hier eine größere Kapelle 
vor. Im nächſten Jahre tat er den dümmſten Streid) feines Lebens, 
indem er die Tochter des Perückenmachers Keller heiratete. Er hatte 
eigentlich die jüngere Tochter begehrt, vielleicht auch das nur, weil 
er jid) dem Manne aus den Tagen der Armut zu Dank verpflichtet 
fühlte. Als die jüngere den Stlofterjchleier nahm, ließ er jich Die 
ältere aufreden. Der gute Haydn hat fie als „hölliſche Beſtie“ be- 
zeichnet; diefer Charakterijtif ift von feinem, der die obendrein bigotte 
und verjchwendungsfüchtige Perſon fennen gelernt hat, widerſprochen 
worden. Dennoch hat Haydn das Leben mit ihr fat 40 Jahre aus» 
gehalten. In jeinem findlid) frommen Sinn mag er den Ehebund 
als die ihm zugedachte Prüfung des Himmels angejehen haben. In 
Haydns Leben hat die Liebe zum Weibe eine geringere Rolle gejpielt, 
als bei den anderen großen Mujifern, wenn ihm auch ein bejcheidenes 
Süd der Liebe wenigjtens nicht ganz verjagt blieb. 

Haydn hätte die übereilte Eheſchließung auch noch mit dem Ber- 
luft jeiner Stellung bezahlen müfjen, da fein Brotherr feine ver- 
heirateten Mitglieder in der Kapelle duldete, aber Graf Morzin mußte 
dieſe jeiner zerrütteten VBermögensverhältnijfe wegen ohnehin auf- 
löjen. Haydn fand gleich eine andere Stellung al3 zweiter Kapell— 
meijter des Fürften Baul Anton Eſterhäzy zu Eijenjtadt in Nieder- 
ungarn. Er follte hier den jchon hochbetagten Stapellmeifter 
G. J. Werner unterftügen; in Wirklichkeit hatte er von vornherein die 
ganze Arbeitslaft zu tragen. Nach Werner Tode 1766 nahm er dann 
auch äußerlich die leitende Stellung ein. Das Schriftjtüd von Haydns 
Anftellung ift noch erhalten. Uns erjcheint ein ſolches Mittelding 
zwijchen Beamten und Diener wohl eines Künſtlers unwürdig; aber 
nod) war man vor der franzöjiichen Revolution. Überdies war Haydn 
froh, ich geborgen zu wiſſen. Dann fanden ji, troß der jchroffen 
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Etifette, auch damals ſchon Wege zu einem würdigeren Verkehr 
zwischen Auftraggeber und Künftler, endlicd) fonnte Haydn die großen 
Vorteile nicht verfennen, die diefe Stellung gerade ihm in künſt— 
ferijcher Hinjicht bot. Er jagt jelbjt darüber: „Mein Fürft war mit 
allen meinen Arbeiten zufrieden, ich erhielt Beifall, ich fonnte als 
Chef eines Orcheiters Verfuche machen, beobadhten, was den Eindrud 
hervorbringt und was ihn jchwächt, aljo verbejjern, zujegen, weg— 
ichneiden, wagen; ich war von der Welt abgefondert, niemand in 
meiner Nähe konnte mich an mir ſelbſt irre machen und quälen, und 
jo mußte ich original werden.” Das Orcheſter, das Haydn jo zur Ver— 
fügung jtand, zählte zunächſt nur 16 Mitglieder, die freilich zu be- 
jonderen Gelegenheiten durch die Mitwirkung muſikaliſcher Kräfte aus 
der Umgegend verjtärft wurden. Später wurde indes aud) die ftändige 
Kapelle auf 30 Meitglieder erhöht. 

Haydn hat ſich in Eijenjtadt wohl gefühlt. Bis ans Lebensende 
blieb er in enger Verbindung mit dem fürjtlichen Hauſe, dem er 
28 Jahre lang jeine bejte Arbeitskraft gewidmet hatte. Das Haus 
verdiente jeine Anhänglichkeit, wie nicht nur die Schäßung, die ihm 
von der Familie zuteil wurde, beweilt, jondern auch die Art der 
vornehmen Regelung feiner Benfionsverhältniffe. Im übrigen wußte 
aud) Haydn jeine fünjtlerifche Würde zu wahren. In diefer Eijen- 
ftadter Zeit entjtanden die Meijterwerfe Haydns. Folgerichtig ent- 
widelte er, man möchte fajt jagen, entwidelten ji ihm, aus jeinen 
erjten Verjuchen die Formen des Streichquartett, der Sym- 
phonie und der Sonate zu jenen Gebilden, die wir darunter be— 
greifen. Auch für die Oper, die im fürftlichen Theater gepflegt 
wurde, Ihuf Haydn mancherlei, doch ift er hier von der herrichenden 
Art der Zeit nicht freigefommen und hat es auch innerhalb der ita- 
lieniſchen Oper zu feiner herporjtechenden Stellung gebradt. 

Lag Eijenftadt auch abjeits des großen Verkehrs, jo fand die 
vornehme Welt jich doch gern in den Prachtſchlöſſern des einen üppigen 
Haushalt führenden Fürſten ein, und Haydn entging nichts wichtiges 
im muſikaliſchen Leben feiner Zeit, zumal er oft im Winter nach Wien 
fam. Langjam aber ftetig verbreitete jich denn auch der Ruhm des 
Eſterhäzyſchen Napellmeiiters. In Wien war er jeit den achtziger 
Sahren populär, und Wien wurde ja jest im jteigendem Maße zum 
Mittelpunkt des Mufillebens, zumal feitdtem Mozart hier 1781 
feinen dauernden Aufenthalt genommen hatte. Die Freundjchaft 
Haydns mit dem jüngeren Künſtler, deſſen geniale Überlegenheit er 
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neidlos anerkannte, gehört zu den erfreufichjten Seiten der Künſtler— 
geihichte. Für Haydns jtets lebendige Künftlerfraft ift es ein jchönes 
Zeichen, wie er durch Mozart, dem er jelber viel gegeben, befruchtet 
wird. Seine Melodie wird reicher, der Ausdrud gefangsmäßiger, die 
ganze Auffaffung der Kunſt vertieft und geläutert. Otto Jahn hat 
mit Recht dem vor- den nachmoöozartiſchen Haydn entgegengeitellt. 

Soviel nun auch der ältere Meijter dem jüngeren Genie verdantte, 
jo ift dod) der Siegeslauf der deutſchen Mufifdurd die 
Welt von Haydn ausgegangen. Er war ja nicht der erjte be- 
beutende deutſche Muſiker, den die Welt anerkannte; aber in den 
Hajje und Graun hatte man nur Jtaliener gejehen, Händel war Eng- 
länder geworden, lud hatte in Paris die Oper reformiert. Haydn 
dagegen blieb in jeinem Heinen Städtchen und ſchuf eine ausgeſprochen 
deutjche Muſik. Diefe drang dann von ſelbſt in die Welt und nötigte 
dDiejer die bewundernde Anerkennung ab, daß die deutſche Mufit etwas 
für jid) jei, ohne gleiches in der Muſik anderer Länder. Erjt Haydns 
Inſtrumentalmuſik offenbarte der Welt die Überlegenheit der deutjchen 
Muſik. 

Mehr noch als Paris, für das Haydn ſchon 1786 ſechs Sympho— 
nien in Auftrag bekommen hatte, wo überdies auch eine große Zahl 
jeiner jonftigen Werfe gedrudt wurde, bemühte jih London um 
die perjönliche Mitwirkung des verehrten Komponiften an jeinem 
Muſikleben. Haydn hatte, troßdem es ihm mit den Jahren in Eijen- 
ftadt immer enger wurde, bislang mit Rüdjicht auf den Fürften alle 
Einladungen abgelehnt. Als aber 1790 nad) des Fürjten Nikolaus 
Tode jein Nachfolger die Kapelle aufgelöft hatte und Haydn mit einer 
lebenslänglichen Penfion von 1400 Gulden nad) Wien übergejiedelt 
war, widerftand er den Rufen nicht länger. Troß feiner 60 Jahre 
unternahm er mit dem Londoner Violiniften Salomon, dem er ſich 
zur Leitung 'von zwölf Konzerten, zur Schöpfung von ſechs neuen 
Symphonien unter glänzenden Bedingungen verpflichtet hatte, am 
15. Dezember 1790 die Reife. In London hatte er als Menfch und 
Künftler großen Erfolg, jo daß Salomon den Vertrag gleidy fürs 
näcjte Jahr erneuerte. Haydn blieb bis zum Juni 1792 in London. 
Die zweite Saifon hatte gerade dadurd, daß man von gegnerifcher 
Seite ihm jeinen Schüler Ignaz Pleyel (1757—1831) entgegen- 
geftellt hatte, jeine Überlegenheit noc) glänzender dargetan. Auf der 
Nücdreife wurde ihm in Bonn der junge Beethoven vorgeitellt. Er 
lernte ihn jo jchägen, daß er ihn zu unterrichten verſprach. So folgte 
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ihm Beethoven nun 1792 nad) Wien und wurde fein Schüler. Das 
Berhältni3 wurde. freilich bei den zwei ungleichen Naturen nicht jo 
innig, wie beide erwartet haben mochten. Schon im Januar 1794 
reifte Haydn wieder nad) London, wo er bis zum Auguft des nächjten 
Jahres blieb. Er hätte jegt im englifchen Mufiffeben eine ähnliche 
Stellung einnehmen fönnen wie ein Menjchenalter zuvor Händel, 
aber es zog ihm ummiderjtehlic) nad) der geliebten Heimat zurüd. 

Auch hier war jett Haydn nad) jeinem großen Erfolg im Aus— 
land der anerfannte Herricher im Reiche der Mufif. Mozart war 
allzu früh gejtorben, Beethoven jtand noch im Hintergrund. Sp war 
er aud) wie fein anderer zur Schöpfung der deutjchen Kaijerhymne 
berufen. Die Höhe der Aufgabe reizte jeinen Genius zur großen 
Tat. Er, dem fonft nicht leicht ein Lied gelang, ſchuf 1796 in der 
Melodie zu „Gott erhalte Franz den Kaiſer“ aus dem Weifte des 
deutichen Bolfsliedes heraus einen deutjchen weltlichen Volkschoral, 
zu dem erjt jpäter der wahre, von allem Perjönlichen losgelöſte, das 
ganze Deutſchtum umfafjende Tert gejchaffen worden ijt: „Deutſch— 
land, Deutjchland über alles”. 

Haydn hatte in London bei aller ungewohnten Zerjtreuung eine 
Tätigfeit entfaltet, die bei einem vollfräftigen Manne bewunderns- 
wert wäre. Jetzt fühlte er inmitten der Sechziger nod) die Kraft, 
ein neues Gebiet ſich zu erobern. Zwar hatte er jich auch ſchon früher 
zweimal im Oratorium verjucht, aber das 1775 aufgeführte „Il ritorno 
di Tobia“ ift ganz im italienijchen Stil gehalten, die in den achtziger 
Sahren entjtandenen „Sieben Worte des Erlöjers am Kreuze” jind 
urjprünglicd; Inftrumentaljäße, denen er erſt 1794 die Worte hin- 
zugefügt hatte. In London hatte aber Händel gewaltig auf ihn gewirkt. 
Bon dort hatte er ſich auch einen Oratorientert mitgebracht, den ihm 
der Wiener Mufikfreund van Swieten ind Deutjche übertrug: „Die 
Schöpfung” Die Arbeit ging dem einft fo fruchtbaren Meijter 
nicht mehr leicht von der Hand, aber in den drei Jahren 1795 bis 
1798 bewältigte er fie in einer jo fraftitrogenden und jugendlich 
heiteren Weije, daß niemand hier ein Greiſenwerk vermutet. Schon 
im nädjten Jahre ließ er fich zu einem zweiten Oratorium „Die 
Jahreszeiten“, drängen. In meifterhafter Weife überwand er 
auc hier alle Schwierigkeiten, die ihm der Tert und feine eigene 
Natur bereiteten. Durch diefe Werfe ift in Deutjchland überhaupt erjt 
das Gefühl für das Oratorium gewedt worden; dadurch, daß man 
ji) überall diefe Meijterwerfe zu eigen zu machen jtrebte, daß man 
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zu dieſem Zwecke große Muſikvereine gründete, wurde das ganze öffent» 
liche deutjche Mufikleben gefördert. Nach den „Jahreszeiten“ Hat 
Haydn nur nod) einige Gejangsquartette gejchrieben, auf die er mit 
Recht einen hohen Wert legte. Dann zeigten fich die Schwächen des 
Alters in jteigendem Maße. Nad) 1803 hat er nichts mehr gefchrieben. 
Die Anfangsworte jeines Bolalquartett3 ‚Der Greis“: „Din ift alle 
meine Straft, alt und ſchwach bin ich‘, ließ er jich auf jeine Viſiten— 
farten druden. In ruhiger Heiterfeit und frommer Zuverficht jah 
er dem Tode entgegen. Bon allen verehrt, von feinem treuen Diener 
Eisler in rührender Weije gepflegt, verbrachte er diefe Jahre in froher 
Erinnerung an vergangene Zeiten, in freudiger Teilnahme am Schaffen 
der jüngeren Fachgenoſſen. Noch mußte er die ſchwere Zeit der 
öjterreichifchen Kriege mit Napoleon erfahren; zweimal erlebte er, 
dejjen patriotijches Fühlen bis ans Ende jtark war, die Bejegung 
Wiens durch den Feind. Mitte Mai 1809 war die Stadt vom Feinde 
eingenommen worden. Am 26. Mai verjammelte er noch einmal feine 
Dienſtboten um jich, ließ ji) ans Klavier tragen und jpielte mit 
überwältigendem Ausdrud dreimal jeine gemaltige deutiche Vater— 
landsweije. Bald danad) trat die Entkräftung ein. Am 31. Mai 1809 
gegen 1 Uhr in der Frühe war Haydn tot. Seine Gebeine ruhen in 
der oberen Pfarrkirche zu Eiſenſtadt. — 

Haydn hat eine bewundernswerte Fruchtbarkeit entfaltet. Sein 
Gejamtwerf umfaßt u. a. 125 Symphonien, 66 Divertifjements, 
77 Streicdyquartette, 30 Streichtrios, 33 Klavierjonaten, 13 Mejien, 
24 Opern, die beiden großen Oratorien u. ſ. w. Haydns Bedeutung für 
die Entwicdlung der Muſik liegt in jeinen Jnjtrumentalwerfen. Er 
it der Vollender der Formen unjerer Inſtrumentalmuſik. 
Darüber hinaus iſt er der Schöpfer des neuen Orcheſterſtils 
durd) die Jndividualijierung der Inſtrumente, die geiftige Ausnutzung 
ihrer charafteriftiihen Eigentümlichfeiten. Das gilt für jämtliche In— 
ftrumentalgattungen. Bon ihm führt der Weg gerade zu Beethoven, 
der in der Art der thematifchen Arbeit Haydn näher jteht, als Mozart. 
— Für die Entwidlung bedeutjam wurden auch Haydns Oratorien 
„Schöpfung“ und „Jahreszeiten“. Erſt jegt wird das Oratorium völlig 
zum weltlichen Kunſtwerk. Dann erjcheint in ihm das idyllische 
Kleinbild gegenüber dem großen Epos Händels. Endlid) haben gerade 
dieje Oratorien die Verbindung von Orchefter und Geſang in uns 
geahnter Weije gejteigert. 

Wichtiger noch als dieje hiftorischen, jind die rein künſtleriſchen 


614 Achtes Buch. Ins Sonnenland der Schönheit. 


Berte der Schöpfungen Haydns. Sie behaupten noch heute eine 
beftimmte, durch nichts anderes zu erjegende Stellung in unferem 
Mufikleben. Lebensfreude, Gefundheit, Klarheit, Reinheit des Empfin- 
dens, edle Einfachheit und unerjchöpflicher Humor find Eigenjdaften, 
die gerade uns Heutigen doppelt wertvoll fein müfjen, weil unſere 
neuere Kunſt fait nie dazu gelangt. Wenn erjt unjere Hausmufif 
wieder fünftlerifchere Formen annimmt, werden auch Haydns Heinere 
Inſtrumentalwerke wieder zu Ehren fommen und zu einem Jung» 
brunnen voltstümlihen Muſikempfindens werden. 


Drittes Kapitel. 
Mozart. 


So oft Goethe, zumal in feinen jpäteren Lebensjahren, auf das 
Wejen des Genies zu fprechen fam, nannte er Mozart. In jenem 
bedeutjamen Geſpräche mit Edermann vom 11. März 1828, in dem 
er die Bedeutung des Wortes „Produktivität in jo ungeahnter Weije 
jteigert, die Produktivität der Tat zu der des Geiftes und der Seele 
einbezieht, hält ihm Gdermann jchüchtern entgegen, daß er aljo Pro— 
duftivität nenne, was man jonjt Genie nannte. Darauf Goethe: 
‚Beides jind auch jehr naheliegende Dinge; denn was ift auch Genie 
anders, als jene produktive Kraft, wodurd Taten entjtehen, die vor 
Gott und der Natur jich zeigen fünnen, und die eben deswegen Folge 
haben und von Dauer jind? Alle Werfe Mozarts jind diejer Art; 
e3 liegt in ihnen eine zeugende Kraft, die von Geſchlecht zu Gejchlecht 
fortwirft und jo bald nicht erichöpft und verzehrt jein dürfte.” In 
einem genau vier Jahre jpäteren Gejpräd, wenige Tage vor jeinem 
Tode, wandte er fich jchroff gegen die Meinung, daß in Dingen der 
Wiſſenſchaft und Künſte lauter Irdiſches am Werke jei, daß Ddieje 
weiter nichts als ein Produkt rein menjchlicher Kräfte jeien. „Ver— 
juche es aber doc) nur einer und bringe mit menschlichen Wollen und 
menjchlichen Kräften etwas hervor, das den Schöpfungen, die den 
Namen Mozart, Raffael oder Shakeſpeare tragen, jich an die Seite 
jegen läßt.” Mozart erjchien Goethe, man möchte fajt jagen als 
ein Gefäß, in dem die göttlihen Schöpferfräfte der Muſik jchalteten; 
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als eine Kraft, deren fie jich mit überirdifcher Gewalt zur Ausſprache 
bedienten. Er grollte gerade im Hinblid auf Mozart über „das ganz 
niederträchtige” Wort fomponieren. „Wie fann man jagen, Mozart 
habe feinen „Don Yuan‘ komponiert! Kompofition — als ob e3 
ein Stück Kuchen oder Bisfuitt wäre, das man aus Eiern, Mehl und 
Zuder zufammenrührt. Cine geiftige Schöpfung iſt es, das einzelne 
wie das Ganze aus einem Geilte und Guß und von dem Hauche 
eines Lebens durchdrungen, wobei der Produzierende feinesiwegs 
verjuchte und ftüdelte und nad Willkür verfuhr, jondern wobei der 
dämoniſche Geift jeines Genies ihn in der Gewalt hatte, jo daß er 
ausführen mußte, was jener gebot.‘ 

Es gibt in der Tat vielleicht überhaupt feinen KNünjtler, in dem 
ſich das Genie als jchöpferifche Kraft, als Schöpfenmüflen jo offen- 
bart, wie in Mozart. Dieſes Schöpfen hat bei ihm etwas von gött- 
licher Sicherheit und Heiterkeit. Es fehlt völlig das promethidenhafte. 
Nichts von Kampf. Nichts von Dual. In Mozart3 Briefen findet 
man manche Ausiprüche, die dieje Art feiner Natur beweijen. Einem 
Knaben, der ihn fragte, wie er das Komponieren lernen könne, ant— 
wortete er: „Wenn man den Geijt dazu hat, jo drüdt’s und quält's 
einen: man muß es machen und man macht’3 auch und fragt nicht 
darum.” Für ihn bedeutet Mufizieren Komponieren, oder vermeiden 
wir das von Goethe jo verpönte Wort und jagen: in Tönen geftalten. 
Den Vater jchreibt er am legten Juli 1778 aus Paris, daß er nur 
ungern Unterricht gebe und es als Erlöjung betrachte, wenn er die 
Stunde hinter ſich habe. „Sie dürfen nicht glauben, dal es Faulheit 
iſt! — nein !— jondern weil es ganz wider mein Genie, wider meine 
Lebensart ift. Sie willen, daß ich fozufagen in der Muſik ftede, — 
daß ic) den ganzen Tag damit umgehe —“. Ein andermal jchreibt er, 
daß er jo vergnügt jei, „weil ich zu komponieren habe, welches doc) 
meine einzige Freude und Paſſion it“. Wir jchließen die Reihe von 
Ausſprüchen mit jenem, vielleicht unechten, aber innerlich wahren Briefe 
aus dem Jahre 1789, in dem er jeine Art zu komponieren jchildert: 
„Wenn ich recht für mich bin und guter Dinge, etwa auf Reifen im 
Wagen, oder nad) guter Mahlzeit beim Spazieren, und in der Nadıt, 
wenn ich nicht jchlafen kann, da fommen mir die Gedanken jtrommeis 
und am beiten. Woher und wie, das weiß ich nicht, kann auch nichts 
dazu. Die mir nun gefallen, die behalte ich im Kopf und jumme jie 
wohl aud) für mich hin, wie mir andere wenigjtens gejagt haben. 
Halt ich das nun feit, jo fümmt mir bald eins nad) dem andern bei, 
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wozu jo ein Broden zu brauchen wäre, um eine Pajtete daraus zu 
machen, nad) Kontrapunft, nad) Klang der verjchiedenen Inſtrumente 
u. ſ. w. u. ſ. w. Das erhigt mir nun die Seele, wenn id) nämlich nicht 
gejtört werde; da wird es immer größer, und ich breite es immer 
weiter und heller aus, und das Ping wird im Kopf wahrlich faſt 
fertig, wenn e3 auch lang ift, jo daß ich’S hernach mit einem Blid, 
gleichjam wie ein ſchönes Bild oder einen hübſchen Menſchen im Geijt 
überjehe, und es auch gar nicht nacheinander, wie e3 hernach fommen 
muß, in der Einbildung höre, jondern wie gleich alles zuſammen. 
Das ift nun ein Schmaus! Alles das Finden und Machen geht in mir 
nun nur wie in einem fchönen ftarfen Traum vor. Aber das Über- 
hören, jo alles zujammen, ift doc) das beite. Was nun jo geworden 
ift, daS vergefje ich nicht leicht wieder, und das iſt vielleicht die bejte 
Gabe, die mir unjer Herrgott gejchenkt hat. Wenn ich hernach einmal 
zum Schreiben fomme, jo nehme ich aus dem Sad meines Gehirns, 
was borher, wie gejagt, hineingefammelt it. Darum lommt es her- 
nad) aud) ziemlich Schnell aufs Papier; denn es ift, wie gejagt, eigent- 
lich jchon fertig und wird auch jelten viel anders, als es vorher im 
Kopf gemwejen ift. Darum kann ich mic) auch beim Schreiben ftören 
lajjen und mag um mich herum mancherlei vorgehen, ich jchreibe 
doc, kann auch dabei plaudern, nämlich von Hühnern und Gänien 
und von Gretel und Bärbel und dergl. Wie nun aber über dem 
Arbeiten meine Sachen überhaupt eben die Gejtalt oder Manier an- 
nehmen, daß jie Mozartijc find und nicht in der Manier eines andern, 
das wird halt ebenjo zugehen, wie daß meine Naſe ebenfo groß und 
herausgebogen, daß jie Mozartifch und nicht wie bei andern Leuten 
geworden ift. Denn ich lege es nicht auf die Bejonderheit an, wüßte 
die meine auch nicht einmal näher zu bejchreiben; es it ja aber wohl 
bloß natürlich, daß die Leute, die wirklich ein Ausjehen haben, aud) 
verjchieden von einander ausjehen, wie von außen, jo von innen. 
Wenigjtens weiß ich, dab ich) mir das eine jo wenig als das andere 
gegeben habe.“ 

Alle diefe Selbſtbekenntniſſe Mozarts gewähren uns ja einen 
Einblie in Art und Weſen jeiner Natur und feines Schaffens, eine 
Erklärung jind fie niht. Wunder muß man glauben, verjtehen kann 
man jie nicht. Das Wunderbare, das Geheimnisvolle, Unverfennbare 
des künftlerischen Schaffens tritt in feiner anderen Künſtlererſcheinung 
jo überzeugend und jo unerflärbar zutage wie bei Mozart. Und es 
it das Seltjame, daß man ebenjowenig wie bei Raffael ihm gegenüber 
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nach einer Erffärung verlangt. Man ijt jo beglüdt dur) das Ge- 
Ihaffene, daß man faum nad) dem Schöpfer fragt, jedenfalls nicht 
danad) jucht, wie er zu diefem Gejchaffenen fam, wie er dazu jtand. 
Und wie dem einzelnen Werf gegenüber ergeht e3 uns mit der ganzen 
Berjönlichkeit Mozarts. Man kann nicht darjtellen, wie er wurde, 
fondern nur, wieer war. Nicht, als ob er ſich nicht entwidelt hätte, 
als ob nicht jeine Werke im Laufe der Zeit größer, gewaltiger, er- 
greifender, reicher, fchöner geworden wären. Aber das ift jenes ganz 
natürlihe Wachen, jene natürliche Vertiefung, die mit der äußeren 
Lebenserfahrung Schritt hält, und bricht dort ab, wo er in der 
höchiten Blüte des Lebens fteht. Man hat faum ein Gefühl der Trauer 
darüber, daß das Leben jo jchnell zu Ende ging; man fann aud) gar 
nicht ahnen, wie das nächſte Werk geworden wäre, welchen Gipfel 
e3 dargejtellt hätte. Wir müſſen uns da mit Goethe zufrieden geben: 
„Der Menih muß mieder ruiniert werden. jeder 
außerordentlihe Menſch hat eine gemwilje Sendung, die er zu voll- 
führen berufen iſt. Hat er fie vollbracht, jo ift er auf Erden in diejer 
Gejtalt nicht weiter vonnöten, und Die VBorjehung verwendet ihn wieder 
zu etwas anderem. Da aber hienieden alles auf natürlichem Wege ge- 
ichieht, jo ftellen ihm die Dämonen ein Bein nad) dem anderen, bis er 
zulegt unterliegt. So ging e3 Napoleon und vielen anderen; Mozart 
jtarb in feinem 36. Jahre, Raffael im gleichen Alter, Byron nur um 
weniges älter. Alle aber hatten ihre Miſſion auf das vollkommenſte 
erfüllt, und es war wohl Zeit, daß jie gingen, damit auch anderen 
Leuten in diefer auf eine fange Dauer berechneten Welt etwas zu 
tun übrig bliebe”. 

Es mwäre aber unrecht, dieſes ausgeſprochen dämonijch geniale 
Schaffen Mozarts fo zu verftehen, al3 habe er nun gar nichts 
Dazu zu tun brauchen, al3 habe er, wie Wagner jagt, in „ganz uns 
refleftiertem Verfahren, in ungetrübtejter Naivität“ feine Werfe ge- 
Ihaffen. Auch hier gibt Goethe, der ja jelber ein Wunderzeugnis 
produftiver Kraft ift, und damit eine bei jchaffenden Künſtlern über- 
haupt niemals wiederkehrende Fähigkeit verband, allgemeine Probleme 
nicht nur im der für ihm geltenden Form zu erkennen, Aufſchluß. Er 
unterjcheidet eine Produktivität höchiter Art, die der Menſch ala unver- 
hofftes Gejchent von oben zu betrachten habe, das übermächtig mit 
ihm tut, wie es ihm beliebt und dem er ſich bewußtlos Hingibt, von 
einer Produktion anderer Art, die irdischen Einflüffen unterworfen 
ift, und die der Menjch mehr in feiner Gewalt hat. „In diefe Region 
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zähle ic) alles, zur Ausführung eines Plans Gehörige, alle Mittelglieder 
einer Gedankenfette, deren Endpunfte bereits leuchtend daftehen; id) 
zähle dahin alles dasjenige, was den fichtbaren Leib und Körper eines 
Kunſtwerks ausmacht.“ Auch in diejer Ausgeftaltung liegt eine Kraft 
der Produktion. Die Geftaltung auf der Höhe der urjprünglichen fünit- 
leriſchen Konzeption zu halten, ijt in hohem Maße eine Sache des 
Kunftverjtandes. Diejer war bei Mozart in höchiter Weije aus- 
gebildet, und es iſt an der Zeit, die entgegengejegte, nicht nur in 
Laienkreiſen verbreitete Anficht, endgültig zu befämpfen. Seine 
Schweſter hatte ja gewiß recht, wenn ſie jpäter fchrieb: „Außer der 
Muſik war und blieb er fajt immer ein Kind”. Aber in der Mufik, 
in feiner Kunſt war er bereits als Kind ein Mann. Das bezeugen jeine 
überrajchend reifen Urteile über andere, die ſich von jedem faljchen 
Enthufiasmus fernhalten, die jede Schwäche unbedingt fühlen, allem 
Aufprogen, jeglihem Dünkel aber mit einer Schroffheit begegnen, 
die bei jeinem Charakter faum begreiflic) ift. Das bezeugt aber in 
höherem Maße fein Verhalten gegen jich ſelbſt. Er hat es ja jelber, 
als jein „Don Juan’ in Prag einftudiert wurde, ausgejprochen, „über— 
haupt irrt man, wenn man denkt, daß mir meine Kunjt jo leicht 
geworden iſt. ch verfichere Sie, lieber Freund, niemand hat jo viel 
Mühe auf das Studium der Kompofition verwendet als ich. Es gibt 
nicht leicht einen berühmten Meifter in der Muſik, den ich nicht 
fleißig und oft mehrmals durchſtudiert hätte.‘ 

jeine Nußerungen zur Oper. Xeider erftreden fie jich nur auf 
feine früheren Werfe, weil er nad) dem Tode de3 Vaters feinen mehr 
hatte, dem gegenüber er ich jo rüdhaltlos auszuſprechen Beranlajjung 
fühlte. Seine Gejamtauffafjung faßt er am 13. Oktober 1781 in einem 
Brief an den Vater in folgenden Worten zujammen: „Ich weiß 
nicht, bei einer Oper muß jchlechterdings die Poeſie der Muſik ge- 
horjame Tochter jein. — Warum gefallen denn die welichen fomifchen 
Opern überall ?— mit all dem Elend, was das Buch anbelangt! — 
jogar in Paris, wovon ich jelbit Zeuge war. — Weil da ganz die 
Muſik herricht, und man darüber alles vergißt. Um jo mehr muß ja 
eine Oper gefallen, wo der Plan des Stüds gut ausgearbeitet, die 
Worte aber nur bloß für die Mufif gejchrieben find und nicht hier 
und dort einem elenden Reim zu Gefallen (die dod) bei Gott zum 
Wert einer theatraliichen Borftellung, es mag jein, was es wolle, 
gar nichts beitragen, wohl aber eher Schaden bringen) Worte jegen 
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oder ganze Strophen, die dem Komponiften feine ganze dee ver- 
derben. Berje jind wohl für die Muſik das Unentbehrlichite, aber 
Reime — de3 Neimes wegen — das Schädlichite. Die Herren, die 
jo pedantiich zu Werke gehen, werden immer mitjamt der Muſik zu— 
grunde gehen. — Da ijt es am beiten, wenn ein guter Komponiſt, der 
das Theater verfteht, und ſelbſt etwas anzugeben imjtande ijt und 
ein gejcheiter Poet al3 ein Phönir zujammentommen. Dann darf 
einem vor dem Beifall des Unwiſſenden auch nicht bange jein.“ 
Stets hat er bei feinem Schaffen die wirklichen Theaterverhältnijie 
vor Augen. Es iſt von höchſtem nterefje zu ſehen, wie er jede 
einzelne Szene, jedes Berhalten einer Perjönlichkeit auf die Wahrheit 
hin anjah. Dabei zeigt der 14jährige Jüngling eine injtinftive Sicher- 
heit in der Beurteilung des rein Theatralifchen, man möchte jagen 
der Regifjeuraufgabe, die verblüffen fann. Die Briefe über den 
„Idomeneus“ jind da bejonders lehrhaft. Von jeiner außerordent- 
lihen Fähigkeit, jich in das Wefen der von ihm dargeftellten Perſonen 
hineinzuleben, zeugt der Brief vom 26. September 1781 über die 
„Entführung aus dem Serail, „Der Osmin hat im erjten Alt eine 
Arie befommen ... Sie haben nur den Anfang davon und das Ende, 
welches von guter Wirkung fein muß; — der Zorn des Osmin wird 
dadurch in das Komische gebracht, weil die türkische Muſik dabei 
angebradt ift. In der Ausführung der Arie habe ich jeine (d. h. des 
Baſſiſten Fifcher) Schönen tiefen Töne ſchimmern laſſen. Das „Drum 
beim Barte des Propheten‘ ift zwar im nämlichen Tempo, aber mit 
geihmwinden Noten, und da jein Zorn immer wäcdjt, jo muß — da 
man glaubt, die Arie jei jchon zu Ende — das Allegro assai in ganz 
einem anderen Zeitmaße und anderen Tönen eben den beiten Effekt 
machen; denn ein Menjch, der jich in einem jo heftigen Zorn befindet, 
überfchreitet ja alle Ordnung, Maß und Ziel, er kennt jich nicht — 
und jo muß ſich auch die Mufik nicht mehr fennen. Weil aber die 
Leidenschaften, heftig oder nicht, niemals bis zum Efel aus- 
gedrüdt jein müjlen, und die Muſik, auch in der jhauder- 
volljten Lage, das Ohr niemals beleidigen, Jondern 
doc) dabei vergnügen, folglich allzeit Muſik bleiben muß, jo habe ich 
feinen fremden Ton zum F (Tonart der Arie), jondern einen be— 
freundeten, aber nicht den nächiten, D minore, jondern den weiteren, 
A minore, dazu gewählt. — Nun die Arie von Belmonte in A dur 
„O wie ängſtlich, o wie feurig!“ wiſſen Sie, wie e3 ausgedrüdt ift, 
- auch iſt das flopfende Herz ſchon angezeigt — die Biolinen in 
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Oftaven. Das iſt die Favoritarie von allen, die Sie gehört haben — 
aud) von mir — und ift ganz für die Stimme der Adamberger ge- 
jchrieben. Man jieht das Zittern, Wanfen, man jieht wie fich die 
jchwellende Bruft hebt, welches durch ein Crescendo erprimiert ift, 
man hört das Lifpeln und Seufzen, welches durch die erjten Violinen 
mit Sordinen und einer Flöte mit im Unisono ausgedrüdt iſt.“ 

Er war auch feineswegs jo leichtjinnig in der Wahl des Tertes 
wie Wagner aus allzu geringer Kenntnis des Tatſächlichen in Mozarts 
Leben annahm, al3 er jagte: „Von Mozart ift mit bezug auf jeine 
Laufbahn als Opernkomponiſt nichts charakteriftifcher, al3 die unbe- 
jorgte Wahllofigfeit, mit der er fi an feine Arbeiten machte: ihm 
fiel ebenjowenig ein, über den der Oper zugrunde liegenden äjtheti- 
ihen Skrupel nachzudenken, daß er vielmehr mit großer Unbefangen- 
heit an die Kompofition jedes ihm aufgegebenen Dperntertes jid) 
machte, jogar unbefümmert darum, ob diefer Tert für ihn als reinen 
Mufifer dankbar ſei oder nicht” („Oper und Drama”). Das wider- 
jpricht durchaus den Tatjadhen. Er hat 3. B. den Tert zur „Ent— 
führung” gewiß jchnell übernommen, aber nur weil er fühlte, daß 
er jeine Perfönlichkeit darin ausleben konnte; nachher hat er in 
allen Einzelheiten darin verbejjert, hat jogar einzelne Worte geändert, 
weil ihm dieje zuwider waren, oder nicht dem Charakter der Perſönlich— 
feit, die fie ſprach, zu entjprechen fchienen. Hätte er jo leichtjinnig 
die Terte drauflos komponiert, jo hätte er nicht die weit gediehenen 
Vorarbeiten zur „Gans von Kairo‘ und dem „Gefoppten Freier” liegen 
lajjen. Bevor er den „Figaro“ aufgriff, hat er, nad) jeiner eigenen 
Ausjage, etwa hundert Tertbücher durchgelejen, von denen fein einziges 
vor jeinen Augen Gnade fand. So jehen wir aljo bei Mozart aud) 
einen ftarfen Kunſtverſtand walten, und nur jo — das bemweijt 
ja die geſamte Kunftgeichichte aller Zeiten — fann ein wirkliches 
Meiſterwerk entitehen. — 

Wolfgang Amadeus Mozart wurde am 27. Januar 1756 
in Salzburg geboren. Salzburg! Fajt könnte man aus feinem Ge— 
burtsorte die Art von Mozarts Kunft folgern. Alerander von Hum— 
boldt, der die ganze Welt gejehen, hat Salzburg als die jchönftgelegene 
aller Städte gepriefen. Italieniſche Schönheit in deutjchem Land; die 
wonnige Klarheit, die jonnige Farbigkeit, die glänzende Architektur des 
Südens hineingebettet in die erhabene Größe, die gewaltige Feier— 
lichkeit, den ruhigen Ernft und nicht zulegt auch in die von Winter- 
ftürmen erjchütterte Yeidenjchaftsnatur des Nordens. Mozarts Eltern- 
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paar galt als das jchönjte Ehepaar in Salzburg. Die körperliche 
Schönheit haben fie auf ihren Sohn, der ihnen nebft jeiner Schweſter 
Nannerl allein von fieben Kindern verblieb, nicht vererbt. Doc, hat 
er vom Bater des Lebens ernjtes Führen in der immer heilig gehaltenen 
Auffaffung feines Berufs, vom heiteren Salzburger Mütterchen die 
Srohnatur überfommen. Der Vater, Leopold (1719—1787), war ein 
trefflicher Mufifer, vorzüglicher Geiger — fein im Geburtsjahr Wolf- 
gangs erjchienener „Verſuch einer gründlichen Violinſchule“ blieb 
lange in hohem Anjehen — und gediegener Komponijt. Er erfannte — 
wer hätte bei jo offenkfundigen Zeichen verfennen fünnen — früh. 
zeitig die Begabung jeines Sohnes und betrachtete e3 als eine ihm 
vom Himmel übertragene Aufgabe, diejes Wundertalent nad) Möglich— 
feit auszubilden. Er war ein armer Mann und hätte e3 gern gejehen, 
wenn die Gaben jeines Sohnes zur Verbejjerung der äußeren Lebens— 
verhältnijje gedient hätten, aber er hat jein Wunpderfind nie miß— 
braucht. 

Die Wunderkindichaft Mozarts ijt das Rätſelhafteſte, was die Ge— 
ihichte des Genies aufgibt. Wir brauchen die zahlreichen Anekdoten 
nicht wieder aufzuzählen; es ift, al3 ob in dem Kinde die Muſik als 
Naturmacht tätig gewejen ſei. Man kann in diefem Alter faum von 
einem Lernen jprechen, jfondern von einem Betätigen der in ihm 
ſchlummernden Kräfte. In einem Alter, wo andere Kinder in wirren 
Strichen Bilder feftzuhalten fuchen, die auf ihre äußeren Sinne ge- 
fallen jind, zeichnete Mozart Muſik. Er war mit fünf Jahren ein 
fertiger Klavierſpieler; wie er die Geige lernte, ift überhaupt unerflärt, 
er jpielte eben eines Tages in einem Trio die zweite Geige fehlerlos 
mit, ohne jemals irgendwelchen Unterricht auf diefem Inſtrument 
genojjen zu haben. Bon höchjtem Werte für das Kind war in diejer 
Beit der Verdorbenheit der höheren Kreiſe, der philiftröjen Läſſigkeit 
der unteren Schichten, daß fein Baterhaus auf dem Felſen tüchtiger 
bürgerliher Tugend jtand. 

Im Jahre 1762, als das Nannerl elf und Wolfgang jechs Jahre 
alt war, unternahm der Vater die erjte Kunſtreiſe mit ihnen, die an den 
Münchener und an den Kaijerhof in Wien führte. Der Erfolg war 
durchichlagend und jteigerte jich noch bei der im nächiten Jahr unter- 
nommenen Reiſe durd) den deutjchen Südweſten nad) Paris, wo fie 
im November anlangten und bis zum Frühjahr verblieben. In Paris 
veröffentlichte der jiebenjährige Mozart feine erjte Sonate. Im Früh— 
jahr ging es nad) London, hier folgte die erfte Symphonie. Die Nüd- 
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fehr ging über Holland, wo beide Kinder lebensgefährlich erkrankten. 
Erft im Herbit 1766 fam die Familie wieder heim. Der Erfolg auf 
dieſen Kunſtreiſen war erjtaunlich groß. Der Vater jchrieb in diejer 
Beit: „Genug ift es, daß mein Mädel eine "der gejchidtejten 
Spielerinnen in Europa ift, wenn fie gleich nur zwölf Jahre alt, und 
daß der großmächtige Wolfgang kurz zu jagen alles in diefem jeinem 
achtjährigen Alter weiß, was man von einem Manne von 40 Jahren 
fordern fann.” In der Tat, jo hohe Bewunderung feine Virtuofität 
als Klavier-, Orgel», und Violinſpieler fand, es war doc, mehr jeine 
tiefere mufifalifche Begabung, die ji in Jmprovifationen, ſchwierigen 
Transpofitionen in andere Tonarten, Stegreifbegleitungen offenbarte, 
die alle Welt verblüffte. 

Auf die dreijährige Reijezeit folgte nım ein Jahr der Ruhe da- 
heim. Es wurde zur gründlichen Durchbildung benußt. Der Vater, 
der den alten Stil wohl beherrichte, auch ein ausgezeichneter In— 
jtrumentalift war, überdies aber über eine, den Durchjchnitt weit über- 
ragende Bildung verfügte, war aud) jegt der bejte Lehrer, den Mozart 
haben konnte. Im Jahre 1768 begegnen wir dann Mozarts in Wien. 
Schon jegt regen ſich in ſchier unbegreiflicher Weije die Hauptfeinde in 
Mozarts Leben; der Neid und die Jntrigue der Gegner, die Yäffigfeit 
und Umentjchiedenheit derer, die jeine Anhänger jein mußten. Zwar 
hatte Kaiſer Joſeph II. endlicdy dem Zwölfjährigen eine Oper in Auf- 
trag gegeben („La finta semplice“, ‚Die verjtellte Einfalt“). Die 
Aufführung aber wurde troß diejes faijerlichen Schußes hintertrieben 
und erfolgte erjt ein Jahr jpäter in Salzburg. Gfüdlicher erging 
es einem Heinen Liederipiel, ‚„Bajtien und Bajtienne‘, das wenigjtens 
in Privatfreifen zur Aufführung gelangte, und der feierlichen Meſſe, 
die der Knabe zur Einweihung einer Waijenhausfirche fomponiert hatte. 
Daß diefe Werfe eines Kindes nicht von bejonderer Originalität jein 
fönnen, wird nicht überrajchen. Wohl aber zeigt jich die volle Be- 
hberrichung des aufgenommenen italienifhen Stils, darüber 
hinaus jenes inftinftive Stilgefühl, das eine andere Muſikſprache für 
die komiſche Oper als für das Singipiel notwendig hielt, wieder eine 
andere für die Kirche. Jedenfalls halten auch jchon dieje Werke voll- 
fommen den Vergleich mit den beiten Erzeugnijjen der Zeit und der 
gleichen Nichtung aus. a, fie ftehen neben den wenigen Werfen, 
die die Innigkeit des Ausdruds und die Wahrheit der Charalteritif 
bewußt anitreben. 

Die erwarteten äußeren Borteile hatte der Wiener Aufenthalt 


Mozart. 623 


aber nicht gebracht, und jo beichleunigte Vater Mozart die Reife 
nad) $talien, die im Herbjt 1769 unternommen wurde. Es war 
ein Triumphzug durd die wichtigjten italienischen Mufikftädte. Der 
Meifter der Injtrumentalmufit Sammartini, der glängendjte Vertreter 
der alten Kontrapunktik Padre Martini, die ftrenge philharmonijche 
Akademie zu Bologna bejtätigten in begeijterter Weife die Wunder- 
begabung. Der Papſt verlieh dem dreizehnjährigen Knaben diejelbe 
Auszeichnung, wie dem großen Glud und machte ihn durch Verleihung 
des Ordens zum goldenen Sporn zum Ritter. Die italienijche Be- 
geifterung erwies ſich diesmal fruchtbarer, als die deutjche. Für den 
Mailänder Karneval von 1770 erhielt er den Auftrag zur Kompo— 
jition einer Oper. Die opera seria „Mitridate re di Ponto“ des Vier— 
zehnjährigen machte den großen Erfolg der Stagione aus. Für den 
Herbit des nächſten Jahres hatte er eine Feſtſerenade zu jchreiben. 
Sie wurde der Glanzpunft des Vermählungsfeites des Erzherzogs 
Ferdinand mit der Prinzeſſin Beatrice und verdunfelte des berühmten 
Haſſe Feitoper. Haſſe jelber erkannte neidlos des Knaben Über- 
legenheit an: „Er wird uns alle vergejjen machen“. 

Alle dieſe Werke waren echte italienische Opern. Der Knabe hat 
1778 an jeinen Vater aus Paris gejchrieben, daß er ohne Bedenken 
aud) die Kompoſition einer echt franzöſiſchen Oper übernehmen würde; 
„denn ich kann jo ziemlich, wie Sie wiljen, aller Arten Stil von Kom— 
pojitionen annehmen und nachahmen.“ Das ausgeiprochen Mo- 
zartijche Fehlt noch. Dieſes bejteht ja legterdings darin, daß es ihm 
gelungen war, die verjchiedenen Stile anzunehmen und jie dadurch zu 
einer höheren und vollfommeneren Einheit zu vereinigen, daß er jie 
durd) jein Weſen hindurchgehen ließ und die jcheinbar trennenden Ele- 
mente dadurch vereinigte, daß er fie alle zu den Ausdrudsmitteln eines 
ftetS auf Wahrheit bedachten Empfindens machte. Mozart it vielleicht 
das einzige Wunderfind, dem das Derumgejchlepptwerden in aller 
Herren Länder von höchſtem Nugen gemwejen ift. Die Univerjalität 
ift in der deutichen Kunftgeichichte zu allen Zeiten die Aufgabe des 
deutjchen Geijtes gewejen. In der Mufifgejchichte tritt das bejonders 
hervor. Wie früher Händel vereinigte jegt Mozart die gefamten muji- 
faliichen Errungenschaften der damaligen Welt. Das mühte dann ein 
charafterlojes Gemijch ergeben, wenn der betreffende Künſtler dadurd) 
auch nur einen Wugenblid zum Nacahmer würde. Mozart ift es 
nicht geworden, weil für ihn die äußere Erſcheinung der 
Mujif immer nur Ausdrudsmittel war, Technik. Die 
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Technik ift aber nur der Buchjtabe, nur die Form, ihre Belebung erfolgt 
durch den Inhalt. 

Es gibt nichts Verfehrteres, als Mozart zum Vertreter jener 
Muſik zu jtempeln, die tönend bewegte Form ift. Er iſt im Gegenteil 
durhaus Ausdrudsmujfifer Er konnte überhaupt nur dadurd) 
die ganz für ſich jtehende Gejtalt werden, daß ihm jedwede Form 
unmittelbar zum Ausdrudsmittel wurde, niemals ein Selbjtziwed war. 
Denn dieje Ausdrudswelt, die mit feiner individuellen Veranlagung, 
mit jeiner Berjönlichkeit auf innigfte verknüpft war, bildet die geijtige 
Einheit, durch die er auch die verjchiedenjten Formen zur formalen 
Einheit zwingt. Das iſt da3 Geheimnis der wunderbaren Stellung 
Mozarts, deſſen Muſik — und das gilt von ihm allein — für alle 
Muſikvölker, die klaſſiſche Muſik ift. Es ift nicht genug, daß man bei 
ihm jagt, daß in jeiner Mufik jih Inhalt und Form dedten. Dieje 
Einheit bedeutet Stil und eignet allen Meijterwerfen. Das Bejondere 
für Mozart beruht darin, daß er für die größte Mannigfaltigkeit der 
verjchiedenften Formen einen fie zuſammenſchließenden Inhalt fand. 
Bei einem Beethoven ijt die Form eine Folge des Inhalts; deshalb 
muß er auch überfommene Formen jprengen, alfjo im Grunde neue 
bilden. Mozart hat niemals eigentlich neue Formen geichaffen. Er 
hat die vorhandenen angefüllt. Er hat aber dadurd), daß er die vor» 
handenen Stilarten nicht als Einheiten betrachtete, ſondern als die 
Erjcheinung eines erjt aus ihnen gemeinfam hervorgehenden Univer- 
jaljtils, den über allen Sonderarten jtehenden, fie alle in ſich ſchließen— 
den Univerjaljtil geichaffen. Es ijt diefes Erreichen einer allumfajjen- 
den Stilform vielleicht überhaupt nur in der Muſik möglich, weil fie 
gegenüber der Dichtung von der Verjchiedenheit der Sprachen, gegen- 
über den bildenden Künjten von aller Zwedbejtimmung befreit iſt. 
Da jie Weltipradhe ift, muß es für jie auch eine Weltform geben. Wir 
haben dieje in Mozart, und nur in ihm. Andere, die auch die 
Formen der Welt zu jammeln jtrebten — man denfe an Mendels- 
john —, verfügten nicht über den zu dieſer Anfüllung notwendigen 
weltumfajienden Gehalt. Ihre Muſik ift dann nur tönend bewegte 
Form und darum, jo meilterhaft jie in technijcher Hinſicht jein mag, 
ohne zwingende Ausdrudsgemalt. 

Mit diefer italienischen Reife hörte die Zeit des Äußeren 
Erfolges, oder jagen wir genau des Gelingens der aufs äußere 
Leben gerichteten Pläne für Mozart auf. Es gehört zum Unbegreif- 
lichjten, und man findet feine andere Erklärung als jenes Goethejche 
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„der Menſch muß wieder ruiniert werden‘. Der Volksmund drüdt e3 
ganz derb aus: „Es ijt dafür geforgt, daß die Bäume nicht in den 
Himmel wachen”. Hätte Mozart feinen fünftlerifchen Erfolg mehr 
gehabt, hätte die Welt etwa in derjelben Art wie bei Bach, nicht ge- 
fühlt, was jie an jeiner Kunſt beſaß; hätten nicht jelbjt feine Gegner in 
naidjter Weiſe es ausgejprochen, daß von ihm die höchſte Kunſt— 
offenbarung fommen müßte; hätte in Mozarts Kunſt etwas gelegen, 
was dieſer Zeit entgegengejeßt gewejen wäre, — jo fünnte man jich 
ja alles leicht erflären. Aber von alledem iſt nichts der Fall. Es find 
ganz gemeine Kabalen, Jntriguen niederträchtigiter Art, dumme Zus 
jälligfeiten, lauter äußerliche Dinge, die es verhindern, daß Mozart 
auch äußerlic) die ihm gebührende Stellung im Mufikfeben erreicht. 
Seiner Kunft freilich hat es nichts geſchadet. Es hat ihren Sieg nur für 
ganz kurze Zeit aufgehalten, und wenn Salieri bei der Nachricht von 
Mozarts Tod mit zynischer Offenheit jagte: „Es ijt ein Genie gejtorben, 
aber jeien wir alle froh, daß er nicht mehr da ift; man hätte ung 
jonjt bald für unſere Kompofitionen fein Stüd Brot mehr gegeben‘, jo 
hat ihm und der ganzen Sippfchaft der Tod Mozart3 ja nur für 
furze Zeit geholfen, denn die unjterblichen Werte des toten Meijters 
ichhlugen jeine Gegner doc bald zum Lande hinaus. Aber diejer Kampf 
mit den Dämonen, jenen unmwägbaren Mächten der Mit- und Umwelt, 
hat ſich bei Mozart in einer jonjt nie wiederkehrenden Weije gegen 
die Perjönlichkeit des Meifters verjchworen, hat ihn aufgezehrt. Hier 
liegt die Urjache zu feinem frühen Tode. 

Es ijt aber — das jei nod) einmal hervorgehoben — nur diejer 
äußere Febensgang Mozarts tragijdh. Sein Künftlertum 
blieb davon unberührt; höchitens, daß es durch die Schwierigkeiten 
und den Kampf, den das Leben jeiner Frohnatur entgegenhäufte, in 
unvergleichlich jchneller Weife zur höchſten Bertiefung des immer in 
Schönheit gehaltenen Erlebens geführt wurde. In diefem Sinne wollen 
wir Mozarts weiteres Leben nun betrachten. Und wenn wir die Er- 
bitterung über das ſchmachvolle Verhalten unjeres Volkes diejem lichten 
Scönheitsträger gegenüber nicht verwinden können, jo wollen wir 
doc) von dem großen Weimarer Weifen, von Goethe lernen, in joldyem 
Geſchehen eine unjerem Berjtande unfaßbare und unjeren Sinnen 
unjichtbare Macht zu erfennen, die auf natürlichem Wege geſchehen 
läßt, was jie mit übernatürlicher Vorjehung als notwendig erkannte, 
„damit aud) anderen Leuten in diejer auf eine lange Dauer berechneten 
Welt noch etwas zu tun übrig blieb“. 

Stord, Geſchichte der Muſil. 40 


626 Achtes Bud. Ins Sonnenland der Schönheit. 


In Salzburg war Mozart ſchon 1769 zum erzbifchöflichen Kon- 
zertmeijter ernannt worden. Daß man ihn hier in feiner Heimat 
nicht jchäßte, wäre an fich nicht ſchlimm geweſen. Es jtarb 1772 
furz nad) Mozarts Rückkehr aus Jtalien, der Erzbifchof Siegismund, 
und an feine Stelle trat der wider den Willen des Volkes gewählte Graf 
Hieronymus von Eolloredo. Daß diefer Mann fein Gefühl 
für Muſil hatte, kann erklären, daß er den Künftler Mozart nicht leiden 
mochte, nicht aber jein im ſchlimmſten Sinne des Wortes unpriejterliches 
und unchriftliches Verhalten zu dem Menjchen. Der Erzbijchof war 
gegenüber Mozart bewußt brutaler Tyrann. Die adligen Kreaturen 
feines Hofes waren e3 mit ihren feilen Dienjtbotenfeelen in noch höherem 
Mae. Hier offenbart ſich in abjchredender Weije die fürdhterliche 
innere Roheit und ſeeliſche Verfommenheit, die wir über den glänzen» 
ben Formen und der äußeren Liebenswürdigfeit des Rokoko zu oft 
vergejlen. Das Schidjal eines Mozart zeigt uns auch auf dem Ge— 
biete der Mufikgefhichte die jittlihe Notwendigkeit der franzöfiichen 
Nevolution. Es ijt feine Spielerei mit äußeren Dingen, wenn id) 
das hier betone; denn die franzöfiiche Revolution bildet auch einen 
tiefen Einjchnitt für die Gefchichte unferer Muſik. Ein Beethoven ift 
vor ihr nicht denkbar, nad) ihr wurde er zur Notwendigkeit, wenn Die 
Mufik ihre höchite Aufgabe erfüllen follte, Sprache des ſeeliſchen Er— 
lebens des Volkes in feiner höchſten Verförperung, dem Genie zu jein. 

Es ijt erjchütternd, aber zur Erkenntnis der Zeitverhältnijje 
außerordentlich lehrreich zu jehen, wie Mozart, dejjen ganzes Wejen 
Liebe ift, durch die Behandlung des Biſchofs und feiner Diener mit 
einer rajenden Wut erfüllt wird, die noch lange Jahre nachher in 
wilden Ausbrüchen ſich Luft machte, wenn er bei anderen einer jo 
groben Verlegung der heiligften Menfchenrechte begegnet. Es ijt 
tragijch, wenn man fieht, wie der ja oft in diejen regierenden Kreiſen 
vorhandene Edelmut, der ſich aud) Künftlern gegenüber betätigte — 
man denfe an das Verhältnis der Ejterhäzy zu Haydn — nichts ver- 
mochte gegenüber der Willkür einzelner, die damit ja nur ihre gejeß- 
mäßigen Rechte ausnugten. Mozart hat die Feſſeln getragen, jo lange 
er jie tragen fonnte. Weniger aus Not, denn die wäre früher auch 
nicht größer gewejen als jie jpäter wurde, jondern aus Findlicher 
Liebe zu feinem Vater, zu feiner Familie, die er nicht der Wut ihres 
Brot und Landesheren ausliefern wollte. Wenn man die wirkliche 
Größe Mozarts erfaſſen will, wenn man hinter das tiefite Geheimnis 
der wunderbaren Erlöjungstraft jeiner Muſik fommen will, dann muß 


Mozart. 627 


man jich immer wieder vergegenmwärtigen, was dieſer Menjch ge- 
Sitten hat. E3 war die unerjchöpfliche Liebefähigfeit feiner Natur, 
was ihn troß allem zur hehren Heiterkeit feiner Kunſt gelangen ließ. 

Der neue Erzbijchof verweigerte jeinen Leuten den Urlaub, damit 
fie nicht „ſo im Lande ins Betteln umbherreijten”. Leider vergaß er, 
ihnen die Urjache zu diefem „Betteln“ zu nehmen. Sie lebten in füm- 
merlichjten Verhältniſſen. Jede Gelegenheit, von Salzburg fortzu- 
fommen, mußte Mozart al3 eine Erlöſung erjcheinen. Leider täufchten 
ihn allemal die Hoffnungen, daß ein jolches Wegfommen die Be- 
freiung werden würde. 1775 hatte er für den Münchener Hof die 
tomijche Oper „La finta giardiniera“ (‚Die verftellte Gärtnerin‘) ge- 
jhrieben. Man war entzüdt über dieje bi dahin unerhörte Fülle 
von Melodien, über dieje bereits den Figarolomponijten anfündigende 
Charakteriſierungskunſt, aber eine Stellung fand jich nicht. 

Mozart flüchtete ind Neich feiner Kunft, ſchuf die Mufik zu 
dem Wejtipiel „Il re pastore“, jchuf die hervorragenden Chöre zu 
„König Thamos“, fomponierte Meſſen, Symphonien, Konzerte, Kam— 
mermujifwerfe, in denen er ji) mit dem abfindet, was feine Zeit 
geſchaffen. E3 fcheint ja ein Kunſtgeſetz zu fein, daß der wirkliche Fort— 
fchritt daran gebunden ift, daß der Künſtler zunächſt das bereits 
Gejchaffene jelber nody einmal in raſcher Zufammendrängung er- 
leben muß. 

Da wollte er, wie mancher deutjche Künftler vor ihm, verjuchen, 
ob die Fremde ihm nicht geben würde, was die Heimat verjagte. 1777 
reichte er jeinen Abjchied als Konzertmeiſter ein und zog, von der 
Mutter begleitet, wieder in die Ferne. Das Neifeziel war Paris, die 
wichtigjte Station unterwegs Mannheim. Wichtiger als für den 
Menſchen Mozart, deffen Herz damals die Liebe zum Weibe zum 
erjtenmal in ſtarke Wallung brachte, für den Künftler, der in der 
Mannheimer Kapelle zum erftenmal jah, was da3 Orcheſter eigentlich 
zu leijten vermag. Für den Künſtler fand jich aud) im mujfifliebenden 
Mannheim kein Pla. Der Menſch Mozart erfuhr zum erjtenmal die 
jchwere Lehre vom Entfagen: der Bater befahl, der Sohn gehordte. 
„Nach Gott fommt gleich der Papa, das war als Kind mein Wahl- 
fpruch, und bei dem bleibe id) auch noch.“ Er riß ſich los von 
Aloyjia Weber; ihre Schweiter Konftanze iſt jpäter feine glückliche 
Frau geworden. 

So fam er nad) Paris. Hätte er es verjtanden, aus der Kunſt 
ein Gejchäft zu machen, hätte er auch nur gewußt, Erfolge gejchidt aus» 
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zunußen, jeine Abjicht hätte ſich in Paris vielleicht erfüllt. Denn mit 
einer Symphonie, der jogenannten „Pariſer“ in D dur, gewann er 
großen Erfolg. Aber Mozart, der ein jehr jcharfer Beobachter des 
äußeren Gehabens der Menjchen war, der, jobald jeine Kunſt in 
Frage kam, den Menfchen ins Herz jah, war doc fein Menjchen- 
fenner. Er ſchloß von fich auf andere. Da ihm Streberei, Falichheit, 
Neid und alles Jntriguenwejen fremd waren, redjnete er nie bei 
anderen damit. Er glaubte an die Sieghaftigkeit des Verdienſtes, 
und darum fand er ich immer wieder betrogen. Andere ernteten, 
wenn er gejät hatte. 

In Paris ftarb ihm am 3. Januar 1778 die Mutter. Seine 
Liebe gewinnt einen heroifchen Zug, wenn wir in den Briefen ver- 
folgen, wie er perjönlich den Verluſt überwand, wie er dabei nur 
daran dachte, wie Vater und Schweiter den Schlag überjtehen würden. 
Sclieglid; jah Mozart ein, daß er in Paris nichts erreichen würde, 
fehrte nad) Salzburg zurüd und beugte jich jchweigend wieder unter 
das oc, das er für immer abgejchüttelt zu Haben glaubte. 

Die künftlerifche Frucht des Parijer Aufenthalts war Mozarts 
nähere Belanntichaft mit Gluds Werfen, die damals in Paris 
im Mittelpunkt des muſikaliſchen Jnterejjes jtanden. Man hat das 
fünftlerifche Verhältnis zwiſchen Mozart und Gluck jehr oft zum 
Gegenſtand äjthetijcher Unterjuchungen gemacht und fam dabei viel» 
fach zu dem Schluffe, daß das bejte aus Gluds Opernkunſt in Mozarts 
Opern hinübergegangen jei. Manche haben es jo jchroff ausgejprochen, 
dab Glud durch) Mozart gewiſſermaßen überflüffig gemacht worden 
jei. Aus der Art, wie wir oben Mozarts Berhältnis zur vorhan- 
denen Kunſt feiner Zeit jchilderten, wird man jchon erfennen, daß 
das nicht zutrifft. Gluds dramatifcher Stil war für Mozart ebenjo 
ein Stil wie der italienische Opernftil, wie der des deutſchen Singſpiels 
oder der franzöfiichen Komödie. Er nahm daraus das, was er für 
jeine Univerjalfunft brauchen fonnte. Er gewann daraus Anregungen, 
nicht mehr. Man kann in Einzelheiten Beeinfluſſungen Mozarts durch 
Sud nachweifen. Man kann Ähnlichkeiten der mufifaliihen Aus- 
jprache in ähnlichen Situationen anführen. Bon da bis zu einer Auf- 
nahme des Gluckſchen dramatiichen Prinzips, auf das es doch jchlieh- 
lich allein anfommt, ift ein jehr weiter Schritt, den Mozart nicht 
getan hat. Unſere oben angeführte Stelle von feiner Auffaſſung des 
Verhältniſſes zwiſchen Muſiker und Dichter in der Oper iſt von der 
Glucks grundverichieden. Für Glud war das Muſikdrama die Aus» 
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drudsform jeiner künſtleriſchen Perjönlichkeit; für Mozart war die 
Oper, wie er fie ji) nicht aus den dramatischen und dichterifchen, jon- 
dern aus den mufifalifchen Elementen aller bis dahin gejchaffenen 
Dperngattungen gejchaffen hatte, die Form einer muſikaliſchen Aus- 
ſprache. Seine Perſönlichkeit liegt nur in diefer Muſik. Die 
damit verbundene Dichtung hat damit nur injofern zu tun, als fie 
der Mufit Wege wies, auf denen fich dieje ergehen fonnte. Mozart ift 
aud) als Operntomponijt eine Erjcheinung für ſich. Er hat aud) als 
folder Nachahmer, aber feine Fortjeger gefunden. 

Die Oper wurde für Mozart bald zur liebjten Form für die muſi— 
faliiche Ausiprache feines Seins. Das ift leicht erflärlich, denn jie 
bot die größte Mannigfaltigfeit. Sie bot jelbjt bei verhältnismäßig 
einfeitigen und unfünftleriichen Tertdichtungen die Gelegenheit, Die 
ganze Welt der Gefühle muſikaliſch auszuleben. Die äußere Ge— 
legenheit, bei der ji) Mozarts Liebe zur Oper entjchied, war der für 
München geſchriebene „Idomeneo“, der im Januar 1781 zum erften- 
mal aufgeführt wurde. Mozart hat aud) danad) noch in allen übrigen 
Muſikformen geichaffen, weil für ihn Leben und Komponieren eins war. 
Sn äußeren Dingen ift eben auch ein Genie Kind jeiner Zeit. So 
ſchuf er Opern nur dann, wenn er ſolche in Auftrag bekam, oder doc) 
wenigitens in geradem Hinblid auf ganz bejtimmte Theater- und 
Sängerverhältniffe jchaffen konnte, wie es damals Sitte war. Waren 
dieje Vorbedingungen nicht gegeben, jo ergoß jich der Lebensſtrom 
feiner Mufif in anderer Form. — Wir überjehen aud hier zu leicht 
den völligen Wandel der Zeitverhältnijfe. Ein Wagner ſchuf die Mehr- 
zahl jeiner großen Werke, ohne den Gedanken hegen zu fünnen, ſie 
jemals in Darjtellung verwirklicht jehen zu dürfen, und der heutige 
Komponiſt ift überhaupt gewöhnt, von ſich aus eine Opernkompoſition 
in Angriff zu nehmen. Das Wie und Wann einer Aufführung jteht 
ihm erjt in zweiter Linie. Der Fall, den wir in Yeoncavallos „Roland 
von Berlin‘ hatten, daß ein Nomponijt eine Oper in Auftrag befommt 
und nach Auftrag ausführt, hat für uns Heutige fait etwas Un— 
fünftleriiches. Zu Mozarts Zeit war es die Regel. Die Tatjachen 
beweijen, daß das frühere Verhältnis auch fünftleriiche Vorteile bot. 
Von der höchſten Warte der Kunſt aus gejehen ijt unfer heutiges Ber- 
hältnis zweifellos das echtere, künſtleriſche; von dem Gejichtspunft 
aus, daf; die Oper in hohem Maße Gebrauchskunſt ift, Unterhaltungs- 
funjt, war das ältere Verhältnis vorteilhafter. Es wurden nicht 
nur weniger künſtleriſche Kräfte unmüg verzehrt als heute, wo nur 


630 Achtes Bud. Ins Sonnenland der Schönheit. 


ein Heiner Bruchteil der gejchaffenen Opern für die Welt in Er- 
iheinung treten fann und jei e8 aud) nur im Slavierauszug. Es 
war darüber hinaus, da man für bejtimmte Verhältniſſe jchuf, auch 
leichter, etwas für dieſe Verhältniſſe Verwendbares, alfo überhaupt 
Brauchbares zu Schaffen. Daß aud beim alten Verhältnis das große 
Kunjtwerf möglich war, wenn der große Künjtler in diejes Verhältnis 
trat, beweijen die Erjcheinungen Gluds und Mozarts. Lebterdings 
hängt auch diefer Wandel in der Anjchauung mit der Befreiung des 
Individuums zufammen, wie die franzöfiihe Revolution ſie bradıte. 
E3 iſt das Selbſtbeſtimmungsrecht des Künftlers, das ſich darin 
offenbart. 

Dieje erneute Abjchweifung in allgemeine Berhältnijje war ge— 
boten, durch die Tatjache, daß man vorwiegend auf Wagnerianifcher 
Seite Mozarts eigentlihen Beruf zum dramatifchen Komponijten ver- 
fennt, daß man jeine Opern faſt unter den Begriff von Gelegenheits- 
fompojitionen faſſen möchte. Dem iſt nicht jo. Es lajjen ſich Dutzende 
von Ausſprüchen aus Mozart3 Briefen an den Vater, dem gegenüber 
er ſich am rüdhaltlojejten gab, erzählen, in denen ſich zeigt, daß es 
ihn mit allen Fajern feines Seins zur Oper drängte. Dieje Sehnſucht, 
ji) in der Oper zu betätigen, lenkte Mozarts Blide jtändig nad) Wien. 
Bor allem, fjeitdem das Gerücht umging, daß Kaiſer Joſeph den 
Gedanken hege, in Wien ein deutſches Nationalfingijpiel- 
theater zu gründen. Das mußte auf Mozart umjo jtärfer einwirken, 
als in ihm gerade durch das ftändige Zuſammenkommen mit der 
Fremde das deutſche Gefühl, das deutjche Selbjtbewußtjein immer 
lebendiger geworden war. Er unterjcheidet ſich auch in diejer Hin— 
jicht jehr zu feinem Vorteil von den internationalen Operntomponiften 
jeiner Tage. Und e3 bewahrheitet jich auch hier, daß feine Univerjalität 
mit Jnternationalität durchaus nichts zu tun hat, jondern das Über- 
nehmen alles in der Fremde vorhandenen Wertvollen, jomweit es mit 
der grunddeutjchen Natur in innige Verbindung zu bringen it, bedeutet. 

Es war der Erzbijchof, der ihn nad) Wien 309, weil er bei einem 
gelegentlichen Aufenthalt dafelbjt mit ihm ebenjo gern prunfen wollte, 
wie mit feinem übrigen Hofftaat. Hier fam es zur Klataftrophe. Die 
Unmürdigfeit der Behandlung, die ſich Mozart gefallen laſſen mußte, 
nahm ſolche Formen an, daß jegt aud) die Nüdjicht auf den Vater ver- 
ftummte. Der erzbijchöfliche Küchenmeiſter, ein Graf Arco, hat ſich 
dadurch in die Unsterblichkeit hineingefchmuggelt, daß er Mozart mit 
einem Fußtritt maßregelte. Mozart nahm feinen Abjchied, um ſich 
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auf eigene Fauſt durchs Leben zu jchlagen. Es ſchien, als jollte 
ihm das Glüd nochmals lächeln: das Nationalfingjpieltheater wurde 
zur Wahrheit, Mozart erhielt den Auftrag, dafür eine deutjche Oper 
zu fomponieren. „Belmonte und Konſtanze oder die Ent- 
führung aus dem Serail“, ein bereit3 früher von Andre kom— 
poniertes Textbuch, wurde unter Mozarts jtändiger Mitwirkung jo 
umgearbeitet, daß die Möglichkeit gejchaffen war, auch die großen 
mujifalijchen Formen anzuwenden. — So entjtand die erjte deutjche 
fomijche Oper, natürlicd) gewachſen aus dem deutjchen Singjpiel. Nod) 
brachten äußere Hindernijje neue Aufjchübe, jo daß die erſte Auf- 
führung erſt am 16. Juli 1782 auf ausdrüdlichen Befehl des Kaiſers — 
anders waren die Intriguen nicht zu überwinden geweſen — in 
Szene ging. Der Erfolg war groß und blieb nicht auf Wien be- 
Ihränft; Nord und Süd metteiferten in Aufführungen des Werkes. 

Einige Wochen jpäter führte Mozart feine längjt geliebte Konſtanze 
zum Mltare. Eine echte Liebesheirat, auf unvergänglicher Liebe be— 
gründet. Konſtanze ſoll feine gute Haushälterin gemwejen jein. Je— 
denfalls war jie eine gute Frau. Mozart war ihr bis ans Ende mit 
wahrer Leidenjchaft zugetan, jie hat mit ihm traurige und frohe Tage 
als treue Gattin getragen. 

Man muß die ftärkiten, jonjt nur in Romanen genährten Vor— 
jtellungen von Theaterintrigue, von der Niederträchtigfeit von Men- 
ichen, die ſich womöglich jelber für anftändig und ehrlich Halten, ſich 
in die Erinnerung rufen, um nun nad) diefem ftarfen Erfolge die 
Erfolglojigkeit von Mozarts Bemühungen um eine Stellung in Wien 
verjtehen zu können. Während Mozart den Beifall des Altmeijters 
Gluck fand, trat deſſen Schüler Salieri (1750—1825) an die Spiße 
der Oppoſition. E3 war der jchärfjte und erbittertite Kampf, den das 
in Deutſchland jo lange herrichgewohnte Ausländertum gegen die 
deutjche Muſik führte. Es war ein Kampf, der auf dunklen Wegen 
und auf Dintertreppen ausgefocdhten werden mußte. Ein Mozart, der 
immer auf geraden Wegen ging, der troß aller bitteren Erfahrungen 
mit Falſchheit und Gemeinheit nicht rechnen lernte, mußte in einem 
jolhen Kampf unterliegen. Erjt vier Jahre jpäter erhielt er wieder 
einen Auftrag. Er jollte die Mufik zu einem Keinen Singjpiel „Der 
Schauſpieldirektor“ fchreiben. Wir fennen das Werf heute in einer 
noch unmwürdigeren Gejtalt, als e3 vor die Zeitgenojjen getreten ift, 
denn Louis Schneider hat in jeiner heute gejpielten Bearbeitung Mo- 
zart3 Verhältnis zu feiner Schwägerin und zu Schifaneder während der 
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Beit der Kompofition der ‚Zauberflöte‘ nicht nur in gejchichtswidrigem, 
jondern auch in einem künſtleriſch unwahren und ermiedrigenden 
Charakter dargeftellt. Das deutſche Nationalfingjpieltheater war in- 
dejjen, da auch der Kaijer feine jchübende Hand davon zurüdgezogen 
hatte, eingegangen. Mozart mußte alfo, wenn er überhaupt zu Ge- 
hör fommen wollte, wieder an eine italienische Oper denfen. Er 
hat „leicht an hundert Büchel durchgefehen‘‘, aber Bafjendes nicht ge- 
funden. Mehrere bereit3 angefangene Verfuche gab er wieder auf, 
wie wir oben ausgeführt haben, aus echtem dramatischen Gefühl. Den 
notdürftigjten Unterhalt ſuchte er fich inzwifchen durch Stundengeben 
zu verdienen, denn jo herrliche Werke jegt in dem Haydn gemwidmeten 
Streichquartett, dem Klavierquintett mit Blasinftrumenten, dem 
C moll flavierquintett, der großen C moll Bhantafie entjtanden, 
nennenswerte pekuniäre Vorteile brachten jie ihm nidt ein. 

Wie es Mozarts Feind, der Erzbijchof gewejen war, der ihn nad) 
Wien gezogen hatte, jo verhalfen ihm jegt auch jeine Feinde zu einem 
Operntert. Der aus dem PVenezianifchen ſtammende Abbate Lorenzo 
da Ponte (1743—1838) überwarf ji) um dieje Zeit mit Salieri, 
für den er bis dahin die Terte geichaffen hatte, und bot, um diejen 
zu ärgern, Mozart jeine Dienjte an. Da es fi) nun einmal um einen 
italienischen Tert handeln mußte, war da Ponte unter den damaligen 
Tertdichtern wohl der geeignetjte. Mozart fchlug ihm das 1784 in 
Paris zuerjt aufgeführte Schaufpiel Beaumarchais’, „Die Hochzeit des 
Figaro“ vor. Wie da Ponte die Aufgabe gelöft hat, willen wir heute 
ja alle. Darüber hinaus war es zweifellos für Mozart von hohem 
Werte, daß diefer Tert aus der Sphäre des gewöhnlichen Singipiel- 
niveaus, in dem fich die „Entführung‘ bewegt hatte, herausgehoben 
war und einen Stoff behandelte, in dem troß aller Milderungen die 
friſche Morgenluft des NRevolutionsgeijtes wehte. Daß gerade Mo— 
zart für diefe Stimmung empfänglich war, dürften wir nad) den 
bitteren Erfahrungen, die er mit feinem Erzbiſchof gemacht hatte, 
annehmen, auch wenn nicht in jeinen Briefen immer wieder einmal 
der Grolf über dieje Verhältnijje Jich entlüde. Freilich, zum Ankläger 
janf er in einem Nunftwerf nicht herab. Er erhob alles ins Land 
der Schönheit; nirgendwo zeigt ſich die Tiebenswürdige Seite des 
Rokoko jo bejtricdend, wie hier. Ihr vermochte auch Kaiſer Jojeph nicht 
zu widerjtehen, der zunächit die Aufführung von Beaumardhais’ revo- 
Iutionärem Schaufpiel verboten hatte. Als er aber erſt Mozarts 
Mufil dazu in einzelnen Bruchjtüden vernommen, trieb er jelbit zu— 
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meijt auf die Vollendung der Oper und befahl ihre Inſzenierung am 
Hoftheater. Und wieder verſchworen fich alle Kräfte, um das Werf 
nicht zur Aufführung fommen zu lafjen oder, falls dieje nicht hinter- 
trieben werden konnte, zu Fall zu bringen. Es bedurfte des mehr- 
fachen perſönlichen Eingreifens des Kaifers, bis endlic) am 1. Mai 1786 
der „Figaro“ in Szene ging, der troß aller Intriguen einen glänzen 
den Sieg davontrug. 

Es iſt faum glaublich, aber e3 gelang der Hinterlijt und dem 
Sntriguentum der Ftaliener, Mozarts Werk aud) nad) diefem Sieg 
wiederum von der Bühne zu verdrängen. Dagegen hatte der „Figaro“ 
in Prag einen großen nachhaltigen Erfolg. Die Prager luden Mozart 
zu ſich ein. Seine Reife dorthin war eine der wenigen auch äußerlic 
völlig ungetrübten Zeiten in feinen legten Lebensjahren. In jeiner 
Freude veriprad Mozart für die Prager eine Oper zu jchreiben. Gegen 
ein Donorar von 100 Dufaten lieferte er bis zum Herbſt 1787 den 
„Don Juan“ Da Ponte nimmt für jich den Ruhm in Anſpruch, 
den Komponiſten auf diefen Stoff hingewiejen zu haben, da er erkannt 
habe, dal; „Mozarts Genie ein vielfeitiges und erhabenes Gedicht ver- 
lange”. Das äußere Leben brachte e3 mit jich, daß Mozart für die 
ernjteren Momente in der Dichtung noch ftärker eingejtimmt war. 
Im Frühjahr war jein geliebter Vater gejtorben, zwei jeiner bejten 
Freunde wurden ihm auch in diefem Jahre durd) den Tod entrijjen, 
die häusliche Not drüdte ihn nad) wie vor. So war alles dazu an— 
getan, ihn ernſt zu machen. Die Kunſt und durch jie Haben wir den 
Gewinn von diejen jchweren Erlebnijjen. Das Lebenselement der 
Kunſt Mozarts blieb auch in ihm eine unverjiegbare Schön- 
heit: aber diefe Schönheit iſt reifer und reicher, weil jie errungen iſt, 
weil es für den Komponiſten des Durchlämpfens durch die Nacht per- 
jönlichen Leidens zum Lichte der eigenen geläuterten Liebefähigkeit und 
Abgeflärtheit bedurfte, um nunmehr in Schönheit jchaffen zu können. 

Man hat jich jeltfamerweife immer wieder darüber gejtritten, 
ob der „Don Juan‘ als komiſche oder als tragiſche Oper zu be— 
zeichnen jei. Mozart jelbjt iſt — ähnlich wie Glud in feinen günjtigen 
Schlüſſen — dem Zeitgeſchmack injomweit entgegengeflommen, als er in 
einer Schlußizene, nach dem Untergang Don Juans die übrigen Haupt- 
perjonen der Oper, die bis dahin durch Don Juan gelitten hatten, in 
einem Sertett ihre Genugtuung und ihr Glüd ausfprechen ließ. Wenn 
das imftande wäre, aus einer Tragödie ein Luftjpiel zu machen, jo 
müßte man manche der Hiſtorien Shafeipeares, ja aud) „Macbeth, zu 
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Luftipielen rechnen, weil am Schluß der fünftige Herrjcher jieghaft 
Stellung nimmt, unſer Blid alſo gewiſſermaßen auf eine glüdlichere 
Zufunft hingelentt wird. Man hat heute mit richtigem Gefühl bei 
der Aufführung dieſe Szenen weggelafjen, und es ijt die leidige Pietät 
gegen das Hijtorifche, die immer wieder diejen bloß von den Ge— 
ihhmadsverhältniffen der Entftehungszeit gebotenen Schluß neu belebt. 
Allerdings hat Mozart durch die Geſtalt Leporellos in feiner Oper 
ein ftarfes fomijches Element. Auch dafür ließe ich auf Shakeſpeareſche 
Tragödien verweifen. Es muß aber andererjeitS zugegeben werden, 
dag Mozart die Tatjache, daß in „Don Juan“ ſich ein Einzelner gegen 
Gott und Welt in Gegenjag jtellt, um ſich auszuleben, nicht jo ſtark 
herausgearbeitet hat, daß damit der tragijche Untergrund des ganzen 
für jeden jichtbar würde. Wenn unfere Üſthetiker nicht jo jehr an der 
Schubfadhkritif hingen und von unferen großen deutjchen Dichter- 
Denkern mehr zu lernen bejtrebt wären, jo hätten fie aus dem Brief- 
wechjel Goethe-Schiller8 am bejten die rechte Stellung zu diefem wunder» 
baren Meijterwerkfe finden können. Schiller jchrieb am 29. Dezember 
1797 an Goethe: „Ich hatte immer ein gewijjes Vertrauen zur Oper, 
daß aus ihr, wie aus den Chören des alten Bacchusfeites, das Trauer- 
jpiel in einer edleren Gejtalt ſich loswickeln ſollte. In der Oper erläft 
man wirklich jene jervile Naturnahahmung, und obgleich nur unter 
dem Namen von Indulgenz, könnte jie auf diefem Wege das Ideale 
auf das Theater jtellen. Die Oper ftimmt durc die Macht der Muſik 
und durd) eine freie harmoniſche Reizung der Sinnlichkeit das Gemüt 
zu einer jchöneren Empfängnis; hier ift wirklich) auch im Pathos 
jelbjt ein freieres Spiel, weil die Muſik es begleitet, und das Wunder- 
bare, weldyes hier einmal geduldet wird, müßte notwendig gegen den 
Stoff gleichgültiger machen.” Goethe antwortete: „Ihre Hoffnung, die 
Sie von der Oper hatten, würden Sie neulich im „Don Juan‘ auf 
einen hohen Grad erfüllt gejehen haben; dafür jteht aber auch diejes 
Stüd ganz ijoliert, und durch Mozarts Tod ift alle Ausficht auf 
etwas ähnliches vereitelt.‘ 

Mozarts „Don Juan’ nimmt in der Tat in der ganzen Muſik— 
literatur eine Stellung für ſich ein, und Schillers Wunſch ift in der 
gemeinten Art bis heute nicht erfüllt worden. 

Am 29. Oftober 1787 ging der „Don Juan’ in Prag zum erjten- 
mal in Szene und errang womöglich einen größeren Erfolg als der 
„Figaro“. In Wien brachte e3 die Intrigue fertig, dab das Werf erſt 
im Mai 1788 aufgeführt wurde und — durchfiel. Bei den damaligen 
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Bühnenverhältnijjen bedeuteten jo ftarfe künſtleriſche Erfolge, wie jie 
Mozart nun mit einigen Opern troß allem errungen hatte, nod) lange 
nicht auch pefuniären Gewinn. In der Tat ging es Mozart in diejen 
Jahren äußerlich immer ſchlechter. Da dachte er, um der wachjenden 
Not zu entgehen, an eine Reife nad) England. Sobald das ruchbar 
wurde — und darin offenbart jich da3 Gemeine in der ganzen Art 
der Belämpfung Mozart3 am beiten — ſuchte man ihn zu jejjeln. 
Der Kaiſer ernannte ihn endlich am 7. Dezember 1787 zum Kammer— 
fompojiteur, „damit ein Sünftler von jo feltenem Genie nicht be— 
müßigt werde, jein Brot im Auslande zu juchen“. Dieje Feſſel hätte 
ein anderer, al3 der für jede Güte dankbare Mozart wohl faum als 
jolhe empfunden, denn das Gehalt betrug 800 Gulden, und das ihm 
angemwiejene Tätigkeitsfeld war — die Tänze für die K. K. Nedouten- 
bälle zu komponieren. So war natürlich eine nachhaltige Bejjerung 
jeiner Lage nicht denkbar. Man muß dabei berüdjichtigen, daß 
jeine Inſtrumentalkompoſitionen durd ihren geiftigen Ge— 
halt — weniger etwa durch technifche Schwierigkeiten — und durd) die 
Bornehmheit und Tiefe ihrer Empfindung die Faſſungskraft der da- 
maligen Liebhaberfreife überjchritten, jo daß die Verleger, falls fie 
ji) nicht von vornherein dem bequemen Nachdruck zumandten, ihm 
für feine Kompoſitionen nur wenig bezahlten. 

Aber irdijches Elend vermochte Mozart aus dem Schönheits- 
lande jeiner Kunft nicht mehr herabzureißen. In dieſem jorgen- 
vollen Sommer 1788 ſchuf er jeine drei ſchönſten Symphonien: B moll, 
C dur (Supiterfymphonie) und Es dur (Schwanengejang). 

Auc die Kunftreifen, die Mozart unternahm, um aus feiner be- 
drängten Lage herauszufommen, hatten nicht den gewünjchten Erfolg. 
Im Frühjahr 1789 reifte er nach Berlin, wo man auf die Freigebigfeit 
des mujikliebenden Königs Friedridy Wilhelm II. rechnen konnte. Aber 
des Königs Angebot der Hoffapellmeifterjtelle mit einem Gehalt von 
3000 Talern konnte ſich Mozart aus NRüdjicht auf jeinen Kaifer 
anzunehmen nicht entjchließen. Der farge Lohn für dieſe Anhänglichkeit 
war der Auftrag zur Kompoſition einer neuen Oper. Zu diejer wurde 
ihm das fertige Tertbuch überreiht. Mozarts Wahl wäre jonjt jicher 
nicht auf ein immerhin recht frivoles Buch, wie „Cosi fan tutte“, 
gefallen, das am 26. Januar 1790 mit großem Erfolg in Szene ging. 
— 63 hat Leute gegeben, die immer auf die Frivolität in einzelnen 
Opern Mozarts hingewiejen haben. Und befanntlid) hat auch Beet- 
hoven geäußert, er würde ſolche Opernterte nicht haben fomponieren 
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fönnen. Wenn man jic) Mozarts ganzes Verhältnis zur Tertunterlage 
feiner Opern vergegenmwärtigt, jo wird man darüber von vornherein 
milder denken. Feder Vorwurf muß verjchwinden in anbetracdht der 
Tatjahe, daß Mozart niemals im böjen Wort ſinnliche Mufif ge- 
jchrieben hat. Niemals hat er die Mufif zur Lascivität oder Frivolität 
erniedrigt, wohl aber hat er durch den Adel der Empfindung im 
feiner Mufif den Terten das Frivole benommen. Bei „Figaro“ oder 
„Don Juan‘ übrigens ftehen dieje unjittlichen Vorkommniſſe oder 
Unterftrömungen mit Notwendigkeit innerhalb eines größeren Zu— 
jammenhangs, den man zum mindejten nicht unfittlich nennen kann. 

Hier ift dann der Ort, auch den lange aufrecht erhaltenen Vor- 
wurf zurücdzumeiien, al® habe Mozart durch einen Teichtjinnigen 
Lebenswandel feine Gefundheit untergraben. Man hat ihm aud) da 
aus feinem zur Freudigfeit und Zutunlichfeit neigenden Temperament, 
dem allein wir doc; jeine ganze Kunſt verdanfen, einen Strid gedreht. 
Wir können nad) genauer Einficht in die Briefe Mozarts im Gegen- 
teil behaupten, daß fein Lebenswandel durd; Reinheit und innere 
Eittlichkeit fich von dem ganzen Durchſchnitt der Zeit wohltuend ab- 
hebt. Die gegenteiligen Ausjtreuungen von Zeitgenofjjen gehören in 
die Nette der Berleumdungen, die gegen ihn während jeines ganzen 
Wiener Aufenthalts geichmiedet wurde. 

Mozarts Lage verichlimmerte fich noch mit der Thronbefteigung 
Xeopolds II. Diejer verfolgte fajt grundſätzlich alle jene, die fein 
Vorgänger begünjtigt hatte, und Mozart, der von diejer Gunft jo 
wenig erfahren hatte, wurde vom Kaiſer doch dazu gerechnet. So ward 
ihm aud) der Wunſch, an der Krönungsfeier in Frankfurt mitzu— 
wirfen, verjagt. Mozart, der da eine Gelegenheit zur Beſſerung feiner 
Verhältnifie jah, opferte das lebte feiner Habe, um die Reife unter- 
nehmen zu können, fand aber in Frankfurt feinen Erfolg und kehrte 
in trübere Verhältnijfe zurüd, als er fie verlafjen hatte. 

Es ift erfchütternd und das leuchtendjte Zeugnis für feine jtets 
hilfsbereite Freundichaft, daß er jegt einem anderen zu helfen ich 
entichloß. Im Frühjahr 1791 trat Emanuel Schifaneder, der 
jeit 1789 das ‚Theater an der Wien‘ leitete, an Mozart heran mit 
der Bitte, ihm eine Zauberoper zu komponieren, da er ruiniert jei, 
wenn Mozart nicht helfe. Und Mozart half. Aber aus der Zauber- 
poſſe, die ihm Schikaneder gebracht hatte, wurde dank der Mithilfe 
des äußeren Zufalls, daß don der Konkurrenz derjelbe Stoff vorher 
ſchon herausgebracht wurde, die „Zauberflöte Aus einer äußer— 
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lihen Zaubergefchichte wurde num eine finnreihe Verherrlichung der 
Freimaurerei, der Mozart ji) 1783 als eifriges Mitglied angejchlojjen 
hatte. Der Gehalt der „Zauberflöte“ liegt nur in Mozarts Muſik; denn 
der Tert Schifaneders ift nicht nur findifch, jondern oft genug unfinnig. 
Aber Mozarts Muſik vollbringt das Wunderbare, daß das äußerliche 
Spiel einen tiefen Sinn erhält; in der Art, wie es Goethe fühlte, als 
er Edermann gegenüber von jeiner Helena ſprach: „Wenn e8 nur 
jo ift, daß die Menge der Zujchauer Freude an der Erjcheinung hat, 
dem Eingeweihten wird zugleich der höhere Sinn nicht entgehen, wie 
es ja aud) bei der „Zauberflöte und anderen Dingen der Fall iſt.“ 
Die Bedeutung der ‚Zauberflöte in unſerer Kunſtgeſchichte hat 
niemand bejjer charafterijiert als Richard Wagner: „Der Deutjche 
fanı die Erjcheinung diejes Werkes gar nicht erjchöpfend genug 
würdigen. Bis dahin hatte die deutjche Oper jo gut wie gar nicht 
eriftiert, mit diefem Werfe war fie erjchaffen ... welcher göttliche 
Zauber weht vom populärften Liede bis zum erhabenjten Hymnus in 
diefem Werke! Welche Bielfeitigfeit, welhe Mannigfaltigfeit! Welche 
ungezwungene und zugleich edle Popularität in jeder Melodie, von 
der einfachjten zur gewaltigiten! In der Tat, das Genie tat hier faſt 
einen zu großen Rieſenſchritt, denn indem es die deutjche Oper erjchuf, 
jtellte eS zugleich) das vollendetite Meifterjtüd derjelben her, das un— 
möglid) übertroffen, ja dejien Genre nicht einmal erweitert und fort» 
gejeßt werden konnte.“ 

Noch vor der „Zauberflöte, die am 30. September in Szene ging, 
wurde eine im Auftrage der Prager Stände für die Nrönungsfeier 
rafch hHingeworfene Gelegenheitsoper „Titus aufgeführt, die Mozart 
fi) abgetroßgt hatte, und der feine Bedeutung zufommt. Im Gegen 
ja zu ihr gewann die „Zauberflöte einen herrlichen Erfolg. Das 
Werk ging über alle deutjchen Bühnen, wedte überall den gleichen 
Enthufiasmus und brachte — Schifaneder großen Gewinn ein, während 
Mozart auch hier wieder leer ausging. Aber auch des fünjtlerijchen 
Erfolgs konnte er jich nicht mehr lange freuen. Todesahnungen hatte 
der heitere Meifter auch früher oft gehabt. Schon am 4. April 1787 
jagt er in einem Brief an den Vater: „Ich lege mich nie zu Bette, ohne 
zu bedenken, daß ich vielleicht (jo jung als ich bin) den andern Tag 
nicht mehr jein werde; und es wird dod) fein Menſch, von allen, die 
mich kennen, jagen können, daß ich im Umgange mürrijch oder traurig 
wäre; und für dieſe Glücjeligfeit danfe ich alle Tage meinem Schöpfer 
und wünſche jie von Derzen jedem meiner Mitmenjchen.‘ 
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Nun war fein Körper, den die Kümmernijje der legten Jahre doch 
fehr mitgenommen hatten, durch die übermäßige Arbeit an der 
„Zauberflöte“ noch mehr geſchwächt. Der Komponijt mochte fühlen, 
daß jeine Tage gezählt jeien. So ſah er in dem geheimnispoll auf- 
tretenden Diener des Grafen Waljegg, der ohne jegliche Namens» 
nennung ein „Requiem“ bejtellte, jeinen eigenen Todesboten. Er 
wurde den Gedanfen nicht los, daß er feine eigene Seelenmefje jchreibe, 
und jo hat er in das Werk auch das Tieffte hineingelegt, was er als 
Menſch und Mujifer zu jagen hatte. Er follte e3 nicht mehr vollenden. 
Erjt jein Schüler Süßmayer hat es jpäter nad) den weitgehenden 
Angaben und Entwürfen des Komponijten in ſchönſter Weiſe vollendet. 
Mozart jelbit Schloß am 5. Dezember 1791 die Augen, die jo froh in 
die Welt geblidt hatten, die durch alle Kümmernijje, alles Elend hin- 
durd) das jonnige Yand der Schönheit erjchaut hatten. — An einem 
mwüjten Wintertage fuhr der „Kondukt dritter Klaſſe“, da die Mittel 
fehlten um ein bejjere3 Begräbnis zu verjchaffen, nad) dem Friedhof 
von St. Marr hinaus. Die wenigen Freunde, die bei der Einjegnung 
der Leiche in der Kirche zugegen geweſen waren, hielten dem Wetter 
nicht ftand und fehrten um. Seine treue Frau war dor Schmerz 
und Elend krank bei einer fremden Familie. Mozart war draußen 
in einer allgemeinen Grube bejtattet worden. Als feine Frau auf 
den Kirchhof fam, war ein neuer Totengräber da, ber ihr feine Aus— 
funft geben konnte. So wijjen wir noch heute nicht die Stätte, wo 
feine Gebeine die letzte Ruhe gefunden. Stolze Denkmäler fünden 
heute von des Volfes dankbarem Gedenken an jeinen Lieblingsfünitler. 
Das unvergänglichite bilden jeine Werke, aus denen die jonnigfte Schön- 
heit der Mufik in ewiger Jugend ihre belebende Kraft ausjtrahlt. 
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Beethoven. 


Auch die Kunftgeichichte ift Zeitgefhihte Wer in der 
Kunftgeichichte nur die Gejchichte der Kunftformen fieht, mag 
dem widerftreiten. Die Kunftform als ſolche hat ihre eigene Ent- 
widlungsgejchichte, reicht zwar mit ihren Anfängen auch in Zeit» 
verhältnifje hinein, ift aber in ihrer Entwidlung mehr ein Spiel unab- 
hängiger Kräfte. Wohl aber wurzelt der Kunftinhalt jedes Kunſt— 
werks im Boden feiner Zeit, mag er auch noch jo gewaltig und groß 
fein, noch jo jehr die erft für die Zukunft wertvollen Keime in fich 
tragen. Dieſer Inhalt, diefe Seele des Kunſtwerkes iſt aber das 
Wichtigſte. Gerade unferer deutſchen Auffafjung von Kunjt entjpricht 
es, daß fie die Kunſtform nach ihren Bedürfniffen ſchaffe. Alle 
Form ift nur die Ausdrucdsweife eines Inhalts. In der Mufik tritt 
diefes Verhältnis fpäter hervor al3 in den anderen Künften, jo daß 
noch ein neuerer Afthetiler die Lofung ausgeben konnte, die Muſik jei 
„tönend bewegte Form“. Much hierbei konnte man jchon jagen, daß 
der Nachdrud auf dem „bewegt Tiegt, daß die Bewegung dann 
die Seele wäre. So ift e8 in der Tat für die Anfänge der Muſik 
und für ihre urfprünglichen Formen: der Rhythmus ift hier die 
bejeelende Kraft, und Rhythmus ift Bewegung. — 

Auf der langen Wanderung, die wir bis hierher zurüdgelegt haben, 
fahen wir, wie die Mufif immer inhaltreicher wurde. Das Seelen» 
leben in ihr, durd fie auszubrüden wird das Biel. Aus dem 
Geelenleben der Gejamtheit Löft fi) das des Einzelnen ab; aus der 
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allgemein gültigen Ausſprache diejes Fühlens des Einzelnen wird die 
nur ihm perjönlicy zufommende. Je ſtärker jo der jeelisch-geiftige 
Inhalt der Muſik wird, umjo mehr muß fie als ein Ausfluß der 
gejamten Zeitjtrömung und Zeitftimmung erjcheinen. Wir 
dürfen freilich nicht vergejien, daß wir es hier mit dem Ausdrud des 
Seeliſchen, alfo des Körperlofen, des von allem Zufälligen der Er- 
icheinung Befreiten, des ewig Gültigen im zeitlich) Vorübergehenden 
zu tun haben. Nicht die äußeren Gejchehnijje einer Zeit fünnen ſich 
in der Muſik offenbaren, jondern das tiefjte, oft geheimgehaltene 
Fühlen, das innerliche Sehnen. Darum konnte die Muſik erjt dann 
zum jtarfen Ausdrud der Zeit werden, als der Einzelne, der von 
jeinem Seelenleben fündete, ſich al3 wejentlichen Faktor der Zeit be- 
trachten konnte, als jeder Einzelne zum Miterleber der Zeit wurde. 
Daß es dazu gefommen ift, unterjcheidet das 19. Jahrhundert von 
den vorangehenden. Die Mufil des 19. Jahrhunderts iſt darum im 
geiftigen Inhalt eine neue Kunſt. Sie ift von der vorangehenden 
im Wejen verjchieden, auch dort, wo fie in der Form nur die Voll— 
endung und Erfüllung des 18. Jahrhunderts ift. 

Den ſtärkſten Markftein in der ganzen Mufikgejchichte bildet 
Beethoven Man kann die Muſikgeſchichte in die Zeit vor ihm 
und nach ihm zerlegen, oder genauer jogar die zweite Hälfte als 
jeine Zeit bezeichnen, denn wir ſtehen noch völlig in ihr. Wir 
fünnen uns heute auch gar nicht denken, daß die Muſik jemals ein 
höheres geiftiges Ziel finden könnte, als das ihr von Beethoven 
geitedte, in jo einzigartig tiefer Weije hat er die Stimmungen und 
Strömungen der neuen Zeit auf ihr Urjprünglichites, auf ihr ewig 
Geltendes verdichtet. Der Mittel, zu dem Ziele zu gelangen, bleiben 
trotzdem noch viele. 

Eine der gewaltigſten Kraftentfaltungen der Menſchheit ſcheidet 
die Neuzeit von der Vergangenheit. Der Blutſtrom der franzöſiſchen 
Revolution bildet die Grenze. Eine Welt wurde von ihm ver— 
ſchlungen. Aber ſoviel dieſe Revolution zerſtört hat, wir denken ihrer 
gerade als Zerſtörerin mit Dankbarkeit. Denn was ſie zermorſchte, 
mußte zugrunde gehen. Aufzubauen freilich hat dieſe Zeit nicht ver— 
mocht. Wohl aber hat ſie das größte Tatgenie hervorgebracht, 
das der Welt, die eben die Macht der Majfe erfahren hatte, die 
Üübermacht der Perſönlichkeit offenbarte: Napoleon. Aus 
dem Sprößling der Räuberinjel ward er zum Naijer der Welt. Da 
er ji) zum Tyrannen der Welt zu machen jtrebte, durch deren Frei» 
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werdung feine Erjcheinung allein ermöglicht worden, war die Urſache 
jeines Untergangs, zerjtörte den Segen jeines Wirfens. Das war 
nach der Revolution die zweite fchwere Enttäufchung für die hoch— 
jtrebenden Geijter, die jich an der „herrlichen und herrichenden Er- 
jheinung der Freiheit” (Goethe) erfreuen zu können hofften. 

Aber konnte fi der Einzelne nod nicht im höchſten Sinne 
frei fühlen, jo mußte er doch ſich felber fühlen. Es war jo viel 
zerbrochen, jo viel neugeftaltet. Man hatte im wirklichen materiellen 
Leben jo das ungeheure Vermögen eines Einzelnen erfahren, daß der 
Individualismus, die Selbjtherrlichkeit des Einzelweſens zur Er- 
fenntnis werden mußte. Freilich, die Welt hatte nur für ein Tat» 
genie Platz. Und jelbjt diefes, Napoleon, war eine Träumernatur. 
Nur daß er jeine Träume zu verwirklichen vermochte. Der anderen 
geiftigen und fünftleriichen Genies (Byron, Shelley, Chateaubriand 
und anderer) bemächtigte ji, im Hinblid auf die Kluft zwifchen dem 
Sehnen und den Möglichkeiten des Einzelnen, die Melancholie. 

Deutſchland, das ftreng genommen das jüngjte der Kultur— 
völfer war, denn jeine Gefchichte reichte jest eigentlich mur bis zum 
Dreißigjährigen Kriege zurüd, war glüdlicher als die älteren Kultur— 
mationen. Es war politijch jo unfertig, als äußere Macht jo 
zerfallen, daß es für die tätige Mitarbeit an der Weltgeichichte 
unberufen jchien. Wir wiſſen, wie ein Goethe felbjt in der Zeit der 
Befreiungsfriege die Entwidlung des Deutichtums nur durch geiftige 
Arbeit erwartete. Schiller aber hatte das Vermächtnis hinterlafjen: 
„Hoch über Zeit und Raum jchwebt lebendig der höchſte Gedanke“. 
Wir hatten geiftig in dieſer Zeit unendlich viel erlebt. Sturm und 
Drang, Klaffizität und Romantik ftehen in der Literatur fajt neben- 
einander. Dazu erhebt ſich jet zum erjten Male in voller Kraft 
der deutjche Univerjalismus. Was an großen und lebendigen Kräften 
in der Welt ift, zieht er an fich und verarbeitet es, in der Dichtung 
wie in der Wifjenjchaft. Dann wird ung der eine, der all die jcheinbar 
widerjprechenden und zerfahrenen Strömungen der Zeit an ſich und 
in jid) erlebt und jie durch die prächtige Kraft feiner Berjönlichkeit für 
das Leben zur Einheit ſchmilzt: Goethe. Es iſt bei ihm ein Nach- 
einander, wie die Zeit der Entwidlung es mit ſich bringt; als Menſch 
ſchuf er daraus die Einheit, in feiner Kunſt bleibt es Nacheinander 
und nur der „Fauſt“, der jich ja auch äußerlich um fein ganzes Leben 
und Schaffen jpannt, faßt die verjchiedeniten Kräfte zufammen, ohne fie 
aber fünjtleriich zur legten Einheit zu führen. Der aus allen diejen 
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Strömungen und Gedanken der Zeit uns das einheitliche Kunftwerf 
geihaffen, war 
Beethoven. 


In ihm ward das Sehnen und Wollen der neuen Zeit zum erjtenmal 
Geftalt. In der Muſik, da es ſonſt nicht möglich war. Die Neaftion 
die ſich nad) der jtarfen Tatentfaltung des deutjchen Volkes in den Be- 
freiungsfriegen, die zu Freiheitskriegen geworden waren, auf die 
Welt gelegt hatte, unterdrüdte nicht nur das ftaatliche Leben, jondern 
auch das der Wiſſenſchaft und jener Kunft, deren Inhalt jichtbar 
wird. Nur die Muſik war in diefer Triumphzeit der Zenfur frei. 
So ward fie zur Ausfprache alles defjen, was nad) GSeftaltung rang, 
aber den laftenden Einflüſſen der herrichenden Gewalt gegenüber nicht 
verwirklicht werden fonnte. Sie ward es durch Beethoven. 


I. Kebensgang und Charafter. 


Ludwig van Beethoven wurde wahrjcheinlih am 16. De- 
zember 1770 zu Bonn geboren, da er am Tage nachher getauft 
worden ift. Sein Geburtshaus läßt und mit den drei niedrigen Stuben 
im Dinterhaufe, die die Eltern bewohnten, in recht kärgliche Ver— 
hältnijje einbliden, wenn auch im Vaterhauſe wohl niemals gerade 
Mangel am notwendigften herrichte. Noch zu Großpaters Zeit hatte 
man jich jogar in guten Verhältnijjen befunden. Er war aus Ant- 
werpen gebürtig und wohl 1731 nad) Bonn eingewandert, wo er 
zulegt Hoffapellmeifter beim Kurfürſten Klemens Auguft gewejen war. 
Als er jtarb, war der Knabe, der diefen Namen zu einem der glän- 
zenditen in der Welt machen follte, drei Jahre alt. Ludwigs Vater, 
Sohann, war gleichfalls Mufiker, wirkte jeit 1756 als Tenorift am 
Kurfürftlihen Hofe, fand aber feine fichere Lebensführung, vertat 
jein Gut und verfam im leidigen Hang zum Trunk auch moralijd) 
immer mehr. 1767 hatte er ſich mit Magdalena Steverich verheiratet. 
Das erjte Kind jtarb. Darauf folgte unfer Ludwig. Von den übrigen 
Gejchwijtern blieben noc) zwei Brüder, Karl und Johann, am Leben. 
Sie waren nicht jo jtarf wie der ältere, um über die unordentlichen 
Neigungen, die fie ererbt hatten, in gleicher Art Meifter werden zu 
fönnen, und haben viel dazu beigetragen, den Lebensweg des jehr viel 
auf jeine Familie haltenden Meifters zu trüben. 

Bei diefen VBerhältnijfen im elterlichen Haufe wundert es uns 
nicht, daß der Unterricht des Knaben, wenn auch äußerlicd) jtreng, doch 
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nicht zwedmäßig oder planvoll war. Der Schulunterricht ließ viel 
zu mwünjchen übrig, und im eigentliden Schulwifjen Hat es Beet- 
hoven auch zeitlebens nicht weit gebradjt. Dagegen hat er an jeiner 
tieferen geiftigen Bildung unabläjfig jo gearbeitet, daß wir ihn zu 
den gebildetjten unjerer Mufifer zu rechnen haben. 

Beethoven war fein eigentliches Wunderkind. Als Klavierjpieler 
it er zwar auch jchon in jungen Tagen öffentlidy aufgetreten, und 
feine erjten Kompojitionen (drei Slavierjonaten) jind aud) bereits 
1781 erjchienen. Aber es geht aus allem hervor, daß jchon der 
Knabe Beethoven mehr auf inneren Gehalt ausging, al3 auf äußeren 
Glanz. So in der Kunft, jo im Leben. Er hat dann jeit 1780 von 
verjchiedenen Lehrern Unterricht erhalten, unter denen Chr. Gott. 
Neefe (1748-1798) der bedeutendfte war. Neefe war jeit 1782 Hof— 
organift. Ein Schüler Hiller, war er nicht nur gediegener Mufiker 
und wiljensreicher Mann, jondern aud) ein wirklich gebildeter Menſch. 
So verdankt ihm Beethoven ficher viel, und zwar noc mehr für feine 
moraliihe Weltanfhauung, als gerade für die Mufif. Schon im 
Sommer 1782 wurde der junge Beethoven jein „Vikar“ bei der 
Orgel. Der junge Organift muß bald Aufjehen erregt haben, vor 
allem durch die Fühne Art feines Modulierens. Die frühzeitigen 
Kompofitionen, die jet und in den nächiten Jahren entjtanden, 
zeigen jtarken Einfluß Ph. Em. Bachs, daneben vor allem den Mozarts 
und Haydns. Mit den beiden legteren fam Beethoven auch in perjün- 
liche Berührung. Mozart lernte er im Frühling 1787 zu Wien kennen, 
und wahrjcheinfich hat er aud) einigen Unterricht bei ihm genojjen. 
Dann rief ihn die Nachricht von der ſchweren Erkrankung der Mutter 
zurüd. Sie überlebte jein Kommen nicht lange, am 17. Juli 1787 
ijt jie gejtorben. Beethoven hat jie aufs innigfte betrauert. Sie war 
ihm eine wahre Freundin gewejen. Mit ihrem Hinjcheiden verlor 
das Haus den legten jicheren Halt. Der eigentlihe Fürjorger für 
den Vater und die beiden jüngeren Brüder war Ludwig. 

Der podennarbige, jtörriiche Jüngling muß etwas an jid) gehabt 
haben, was edle Menjchen anzog. Sonſt hätte er faum als Sohn eines 
verlumpten Muſikers in diefer Weiſe den Zutritt zu bejjeren Häufern 
und die Freundſchaft vornehmer und edler Menjchen gefunden. Beſon— 
ders dankbar dachte Beethoven bis zulegt an den Verkehr im Hauſe 
der Witwe von Breuning, wo er wie ein Kind gehalten war und 
beſte Förderung in geiftiger und jeelifcher Hinficht erfuhr. „Sie ver- 
ftand e8, die Inſekten von den Blüten fernzuhalten”. In der gleichen 
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Familie verfehrte auch 3. G. Wegeler, der, ebenſo wie der Sohn des 
Hauſes Stephan Breuning, Beethoven zum Lebensfreunde wurde. Am 
wertvolljten wurde zunächit für ihn die Bekanntſchaft mit dem Grafen 
derdinand E. ©. Waldſtein, die wohl bald nad) der Rückkehr des 
jungen Künjtlers aus Wien angefnüpft worden it. Waldftein hat ihn 
vielfach in unaufdringlicher Weiſe unterftüßt, hat es durch jeinen Ein- 
fluß beim Kurfürften durchgejegt, daß dem jungen Beethoven, nachdem 
jein Vater wegen völliger Unzurechnungsfähigkeit aus jeiner Stellung 
entlafjen worden war, die Hälfte des Gehalts weiter bezahlt wurde. 
Er war es wohl auch, der es durchjegte, daß der junge Nomponift jest 
nochmals nad) Wien gejchidt wurde, um bei Haydn Unterricht zu 
erhalten. 

Wir dürfen das Erleben in Beethovens Jugend nicht zu gering 
anjchlagen, auch wenn es nicht jo glanzvoll war wie etwa das Mozarts. 
Er hatte in Bonn, außer den Genannten, nod) eine Reihe anderer Be- 
fannter aus gebildeten und guten Familien, in deren Verkehr jich jein 
reger Geift das wohl aneignen konnte, was die Schule vernadläjjigt 
hatte. In mufikalifcher Hinficht hatte er Klavier, Orgel und Violine 
vollauf beherrichen gelernt und an der Hand eines gewandten Lehrers 
auch jeine Kompofitionsbegabung erprobt. Neid; waren die An— 
regungen aus der Natur. Beethoven hat bis an jein Ende mit 
Sehnjucht des Rheins und der rheinischen Landſchaft gedacht. Schon 
in dieſen Jahren hat ſich die für jeine Kunſt jo bedeutjame Naturliebe 
in langen Wanderungen und fröhlihem Umberjchweifen in diejem 
jonnigen Landſtrich ausgebildet. Dann aber war jeine Heimat vor 
allen anderen Gegenden in Deutjchland geeignet, ihm ein jtarkes 
Miterleben mit den gewaltigen Zeitereignilfen in Frankreich zu er- 
möglichen. Die franzöfiiche Revolution iſt in Deutichland nirgendivo 
mit jolcher Anteilnahme verfolgt worden, wie am Nhein. Der ange- 
borene Freiheitsjinn der Bevölkerung bewirkte dies ftärfere Erleben, 
gleichzeitig mit der Tatjache, daß die politiichen Ereignijje drüben 
alsbald ihre Schatten auf die Verhältniſſe des Rheinlands hinüber- 
warfen. — Die Nompofitionen aus dieſer Zeit — Quartette, Trios, 
Lieder, Präludien und Kantaten — verjchwinden neben den Werfen 
der fpäteren Jahre. Aber an jich betrachtet jtehen fie unter der 
zeitgenöflischen Literatur auf hoher Stufe. 

Am 29. Oktober 1792 Hat Graf Waldftein in Beethovens 
Stammbuch gejchrieben: „Sie reifen ist nach Wien zur Erfüllung 
Ihrer jo lange bejtrittenen Wünjche. Mozarts Genius trauert noch 
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und bemweinet den Tod jeines Zöglings. Bei dem unerjchöpflichen 
Haydn jand er Zuflucht, aber keine Beichäftigung; durch ihn wünscht 
er noch einmal mit jemandem vereinigt zu werden. Durch umunter- 
brochenen Fleiß erhalten Sie: Mozarts Geift aus Haydns 
Händen.“ Mozart war feit einem Jahre tot, ald Beethoven im 
November 1792 in Wien eintraf. Der Unterricht bei Haydn nahm 
wohl bald jeinen Anfang, brachte aber nicht die erwarteten Früchte. 
Haydn war immerhin jchon ein Sechziger; Unterricht hatte auch er 
niemals gern gegeben und war wohl jett, als er von feinen Londoner 
Triumphen zurüdfam und bald an eine zweite Reife nad; England 
dachte, noch weniger dazu aufgelegt als ſonſt. So erfannte Beethoven 
auch bald die Läjligkeit, mit der Haydn bei der Sadje war, lief ſich 
freilid) jeine Verftimmung nicht merken, wenn aud) zeitweilig jeine 
Achtung vor dem älteren Meifter darunter gelitten hat. Er nahm hinter 
des Alten Rüden noch Unterricht bei Schenf, dem Komponiſten des 
„Lorfbarbiers”. Nach Haydns Abreiſe wandte jich der Lernbegierige 
an den berühmten Theoretifer G. Albrechtsberger, der in jeiner ge— 
wiljenhaften Lehrmethode vor allem die ftrengen Ktompofitionsformen 
mit jeinem oft recht eigenwilligen Schüler durchitudierte. 

Im Grunde genommen hat aller Unterricht für Beethoven nicht 
unmittelbare Bedeutung gehabt. Dazu war er von Kind an zu jelb- 
jftändig und eigenwillig. Bor allem aber faßte er alle Kunftform 
immer nur als Handwerkszeug und nie ala Selbjtzwed auf, was ja 
den rechten Fugenkomponiſten niemals gefallen fann. So wollte er, 
dab man die Harmonielehre und den Kontrapunft jchon ala Kind er— 
fernen müßte, „damit, wenn Phantafie und Gefühl erwachen, man 
ſich jchon regelrecht zu erfinden angewöhnt hat“. Ein andermal jagte 
er: „Was Fehler angeht, jo brauchte ich wegen mir jelbjt den General- 
baß nie zu lernen; ich hatte von Kindheit an ein ſolches zartes Ge— 
fühl, daß id; es ausübte, ohne zu wiſſen, daß es fo jein müſſe“. Seine 
ganze freiheitliche Natur bäumte jich gegen den Zwang der jtrengen 
Formen auf. Gleichwohl hat er natürlich auch durch den Unterricht 
anderer und durch die Betrachtung der bedeutenden Werke der Meijter 
viel gelernt. Auch von den Stalienern. So hat er zeitweilig, zwiichen 
1793 und 1802, bei Salieri Unterricht genojjen. 

Man fühlt, wie Beethoven mit der ficheren Beherridhung des 
Handwerks die Freiheit der Bewegung gewinnt, an feinen jegt entitan- 
denen Werfen, unter denen die Wlavierjonaten Opus 2, 7, 10, Die 
Gellojonate Opus 5, die Salierifonate für Klavier und Bioline 
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Opus 12 und die drei Klaviertrios die bedeutenditen jind. Die legteren 
bezeichnete Beethoven, als ob er damit zeigen wollte, daß er ji 
jeßt auf eigene Füße geitellt habe, al3 Opus 1. Sie jind 1795 er— 
ſchienen und hatten, dank der regen Subjfription vieler hochgejtelfter 
Perjönlichkeiten, einen jchönen Erfolg. Die SKlavierjonaten des 
Opus 2 jind Haydn gewidmet. 

Beethoven war in Wien jchnell befannt geworden. Er hatte gute 
Empfehlungen an die vornehmen reife, in denen ſich ja das wichtigjte 
Mufifleben der Zeit abjpielte. Auch bedurfte es nicht der tieferen 
Einjiht in feine Kompofitionsbegabung, da er als Werbungsmittel 
jein hervorragendes Klavierſpiel beſaß. Als Slavierjpieler ijt 
er 1795 zuerft vor der großen Öffentlichkeit aufgetreten. Der Er- 
folg war jehr ſtark und ermutigte ihn zu einer Konzertreiſe, die über 
Prag, Nürnberg nad) Berlin führte. Auch hier hat er in der Offent- 
lichkeit und bei Hofe mit großem Erfolge geipielt. — Beethovens 
Klavierjpielen war nicht bejonders eraft, auch nicht gerade virtuos, 
obwohl er jich in der Technik die ſchwerſten Aufgaben jtellen konnte. 
Sein bejter Schüler, Ries, rühmt den unwiderſtehlichen Zauber, der von 
jeinem Spiel, ausging. Aber das Höchite, was Beethoven als Nlavier- 
jpieler zu geben hatte, war jein freies Phantajieren. Czerny 
erzählt uns einen bezeichnenden Fall: Der berühmte Pleyel war 1805 
nad) Wien gefommen und führte jeine Kompofitionen beim Fürjten 
Lobkowitz auf. Beethoven, der zugegen war, wurde jchließlich fait 
mit Gewalt zum Klavierjpiel gezwungen. „Unwillig reißt er vom 
Violinpult.die noch aufgejchlagene zweite Biolinjtimme des Pleyel- 
ſchen Quartetts, wirft jie auf das Pult des Fortepianos und beginnt 
zu phantajieren. Noch nie hatte man ihn glängender, origineller 
und großartiger improvifieren gehört, als an jenem Abend. Aber 
durch die ganze Improviſation gingen in den Mittelftimmen wie ein 
Faden oder Cantus firmus die an jich ganz unbedeutenden Noten 
durch, welche auf der zufällig aufgejchlagenen Seite jenes Quartetts 
jtanden, während er die kühnſten Melodien und Harmonien in brillan- 
teftem Stil darauf baute. Der alte Pleyel konnte jein Staunen nur 
Dadurd) zeigen, daß er ihm die Hände küßte.“ Nach jolhen Impro— 
vijationen pflegte Beethoven in ein laut jchallendes vergnügtes Lachen 
auszubrechen. Das war wohl das Losjchütteln der überirdifchen Kraft, 
die ihn gepadt hatte, ein Berbergen des Gemwaltigen, was er eben erlebt, 
vor der neugierigen Menjchheit. Denn Beethoven war nichts mehr 
zuwider, al3 genialifches Gehaben und Birtuojentum. Seine Daltung 
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am Klavier war ruhig, edel und jchön, ohne die geringjte Grimajje. 
Gegen die Helden von der Fingergeläufigfeit und der Gefühlsaffeltion 
hat er manches böſe Wort gejchleudert. 

Beethoven hatte in den erjten Häufern Wiens wohl hauptſächlich 
danf den Empfehlungen des Grafen Waldftein alsbald Zutritt ge» 
funden. Die Fürften Lichnowsky und Lobkowitz, Graf Brunswid, 
Baron van Swieten jeien aus der großen Zahl der vornehmen Gönner 
genannt. Die Art, wie er hier verkehrte, ift im höchiten Grade be- 
zeichnend für den Wandel der Zeiten, wenn wir an Haydns etwas 
dienerhafte Stellung am Hofe der Ejterhäzy und Mozart3 unmürdige 
Behandlung am Salzburger Fürjtbiichofshofe denken. Allerdings ver- 
blieb das Hauptverdienjt doch Beethoven jelber. Er war der erite, 
der fich mit ftolzem Bemwußtjein Stünjtler nannte, der den Adel 
der Kunſt als eine Veredlung des Menjchen empfand und deshalb 
auch für den Träger der Kunft die höchjte gejellichaftliche Stellung in 
Anjprucd nahm. Durch jein ganzes Leben iſt diefe Selbjtherrlid- 
feit im Berfehr mit den Großen für Beethoven ein Grundjag ge— 
blieben. Es gibt ja der Anekdoten unzählige, die von jeinem mand)- 
mal drajtiichen, ja jchroffen Verhalten künden. Er iſt darin der 
echte Sohn der neuen Zeit, die freilich nur wenige jo ſtarke Charaktere 
hervorgebracht hat, wie ihn. „Mit Menjchen, welche an mich nicht 
glauben wollen, weil ic) noch nicht den allgemeinen Ruf habe, mag 
und fann ich nicht umgehen,” äußerte er ſchon 1798, als ihm im 
Salon des Fürften Lobfowig ein Kavalier nicht mit der jchuldigen 
Achtung begegnet war. Dem Fürſten Lichnowsky, der ihn zum Spiel 
vor der franzöjiichen Einquartierung hatte zwingen wollen, jchrieb er 
zornerfüllt: „Fürſt, was Sie jind, find Sie durch Zufall und Ge- 
burt; was id) bin, bin ich durch mich. Fürſten hat es und wird es 
noch taujende geben, Beethoven gibts nur einen.” „Mein Adel ijt hier 
und da,‘ jagte er, auf Kopf und Bruft deutend, als er vom Gerichts» 
hof nad) jeinem Mdelsprädifat „van“ gefragt wurde. Dabei fonnte 
er mit voller Wahrheit am Ende jeines Lebens jagen: „Frei bin ich von 
aller Heinlichen Eitelfeit; nur die göttliche Kunſt, nur in ihr jind die 
Hebel, die mir Kraft geben, den himmlischen Muſen den beten Teil 
meines Lebens zu opfern.“ Als feinen Lebensgrundjag hatte er jchon 
1793 in ein Stammbud) gejchrieben: „Wohltun, wo man fann, Freiheit 
über alles lieben, Wahrheit nie, aud) jogar am Throne nicht ver- 
leugnen.” Mean hat aud) damals in den hochgeitellten Kreiſen offenbar 
dieſes Selbjtbewußtjein Beethovens richtig als das empfunden, was 
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es war. Für die gejellihaftliche Achtung, die Erkenntnis der Bedeutung 
des Künftlertums an jich, hat fein anderer jo viel gewirkt, wie Beet- 
hoven, der zeitlebens feinerlei Amt noch äußere Würde beſaß und in 
befcheidenften Verhältniſſen lebte. 

„Fürs erjte geht’3 mir gut, recht gut. Meine Kunſt erwirbt mir 
Freunde und Achtung, was will ich mehr! fo jchrieb Beethoven 1796 
an jeinen Bruder. In diefer Zeit ging e3 ihm wirflid) gut. Eine 
friiche Heiterkeit, der Ausdrud Förperlicher und geiftiger Gejundheit, 
erfüllte jein ganzes Wejen, jprad) ſich auch in feinem Schaffen aus. 
Mit dem Jahre 1799, in der „Sonate pathötique“, treten zum 
erjtenmal jtarfe melandolijche Stimmungen in feinen Werfen hervor. 
Es war die Melancholie der Liebe. In Beethovens Leben hat die 
Liebe zur Frau wie eine Naturmacht gewaltet. Er war fait 
50 Jahre, als er jchrieb: „Nur Liebe — nur fie vermag dir ein glüd- 
liches Leben zu geben -— o Gott — laß mid) fie — jene endlich finden 
— die mich in Tugend beftärft — die mir erlaubt — mein ift.“ Er 
hat jie nie gefunden. Dabei war, wie jein vertrauter Jugendfreund 
Wegeler erzählt, „Beethoven nie ohne eine Liebe und meijtens von 
ihr in hohem Maße ergriffen.“ Es ift eine ganze Galerie edler und 
meift jehr jchöner Frauen, denen wir in Beethovens Liebesleben be- 
gegnen. Wir haben fajt immer dasjelbe Bild, daß Beethoven in 
ftarfer Leidenschaft nad) der Vereinigung jtrebt, der ſich irgendwelche 
äußeren Hemmniſſe entgegenitellen. Der allbefannte Brief an die 
„unſterbliche Geliebte‘ — es ift bezeichnend, daß jich nicht feititellen 
läßt, wer dieſe ift, obwohl Thayers Vermutung, es jei die Gräfin 
Thereje Brunswid viel Wahrfcheinlichkeit für fi) hat — zeigt am 
beiten die Gewalt der Empfindung, zeigt auch das echt Männliche 
und jtart Ideale derjelben. In der Tat ift Beethoven zeitlebens eine 
durchaus reine, feufche Natur gemejen. „Es ift einer meiner erjten 
Grundſätze, nie in einem anderen als freundjchaftlichen Verhältnis 
mit der Gattin eines andern zu ftehen, nicht möchte ic) durch jolch ein 
Verhältnis meine Bruft mit Mißtrauen gegen diejenige, welche viel- 
leicht einft mein Geſchick mit mir teilen wird, erfüllen; und jo das 
jchönfte, reinjte Yeben mir jelbft verderben,” jchrieb er an Frau Marie 
Bigot. Und im Tagebuc) leſen wir: „Sinnlicher Genuß ohne Ber- 
einigung der Seelen ift und bleibt viehiſch“. Sch habe dem ganzen 
Liebesleben Beethovens gegenüber das Gefühl, als offenbare fich in 
ihm weniger das Bedürfnis nach Liebe, als die Notwendigkeit Liebe 
zu geben. Es hat innere Gründe, wenn die Beziehungen zu den 
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Frauen aufhören, al3 er feine ganze Liebe auf den zum Sohne ange- 
nommenen Neffen Karl überträgt. Wir, die wir fein ganzes Leben 
überjehen, haben ja auch das jichere Gefühl, daß er ein dauerndes 
Glück in der Liebe nie hätte finden können. Er braudte feine ganze 
Perfönlichkeit für feine Kunft. Dieſe aber bedurfte immer wieder 
der jtarfen Erjchütterungen ihres Geftalters. Die Liebe in diefem 
bleibt jünglinghaft. Ein gewaltiger Sturm erjchüttert den Baum bis in 
die Wurzeln; mit vulfanischer Wucht bricht die Feuerkraft jeines Empfin- 
dens durch das Bafaltgejtein jeiner jtrengen äußeren Lebensführung. 
Aber faſt allfogleih wird das Ganze zum fünftlerijhen Er- 
lebnis. Man braucht aber nur feine Kompofitionen anzujehen, un 
zu erfennen, daß er niemals die Beute feiner Empfindungen wurde. 
Es war jein Schidjal, leiden zu müjfen, damit er der Menfchheit die 
Verklärung des Leides, die Überwindung des Schmerzes, das Hinauf— 
arbeiten zur Freude verfünden fonnte. Er jollte dieje Fähigkeit einer 
viel jchwereren Heimſuchung gegenüber, als alle dieje Liebes— 
erjchütterungen ihm gebracht hatten, beweijen müſſen. 

Etwa von 1796 ab litt Beethoven immer häufiger an Störungen 
im Chr. 1801 klagte er dem nun als Arzt wirkenden Freund Wegeler: 
„Mein Gehör ift jeit drei Jahren immer jchwächer geworden; meine 
Ohren jaujen und braufen Tag und Nadıt fort, ich kann jagen, ich 
bringe mein Leben elend zu“. Troß aller Kuren wurde es immer 
ſchlechte. Im Sommer 1802 nahm Beethoven auf den Rat jeines 
Arztes in Heiligenftadt Aufenthalt, um ſich zu chonen. Die Einſamkeit 
war ihm aber eher jchädlich, denn fie begünjtigte das Grübeln über 
den Zuftand und feine Folgen, und als der Sommer vorübergegangen 
war, ohne daß Bellerung eintrat, bemächtigte ſich des Nünjtlers jene 
Verzweiflung, die in dem jogenannten „Deiligenjtadter Tefta- 
ment” vom 6. Oftober 1802 einen jo erjchütternden Ausdruck ge— 
junden hat. Was es für ihn bedeuten mußte, gerade den Sinn zu 
verlieren, der für den Mufifer am umentbehrlichiten erjcheint, das 
fünnen wir heute faum mehr ermefjen, nachdem gerade das Beifpiel 
Beethovens uns ja gelehrt hat, daß damit die Muſik im Menjchen noch 
nicht tot zu ſein braucht. Ihn aber hielt nur feine jtarke, jittliche 
Natur vom Selbitmord zurüd. Mit dem Gehör ift es nachher von 
Jahr zu Fahr jchlimmer geworden, bis er jchließlich geradezu taub 
wurde, jo daß er 3. B. 1824 den Beifallsjturm eines vollen Hauſes 
nicht mehr vernahm. Allerdings muß es zu allen Zeiten wieder Augen— 
blide gegeben haben, wo fein Rieſenwille den allmählich abjterbenden 


650 Neunted Bud. Beethoven. 


Sehörnerven wenigjtens auf Augenblide neue Spannkraft verliehen 
hat. Aber jchon jeit 1815 mußte er ſich bei der Unterhaltung der 
Konverjationsbücher bedienen, in die die Bejucher ihre Fragen jchrieben. 
Die Berliner Königliche Bibliothef bewahrt nicht weniger als 134 
jolder Hefte, die für uns heute eine jehr wichtige Quelle für die 
Kenntnis des Meifters geworden find. Aber jo tragiich die Taub- 
heit für Beethoven jelber erjcheint, wir mrüjjen heute dod) jagen, 
daß auch diefe Prüfung ihm im höchſten Sinne zum Heile ausge- 
Ichlagen ift. Sicher wäre ohne diejen Abjchluß von der äußeren Welt 
Beethoven niemals der Innenkünſtler geworden, als den wir ihn 
verehren. Da ihm der Ton, die Erjcheinungsform feiner Kunjt ver- 
jagt blieb, mußte er jich auf ihr innerjtes Wejen zurüdziehen. Durch 
Beethoven erjt haben wir erkennen gelernt, daß das jinnlid hör— 
bare Tonjpielnur die Hülle, nur die Art der Ausſprache für 
das eigentlich Wejentliche, das jeelifche Erleben des Künſtlers iſt. 
„Dem erblindeten Seher”, jagt Wagner, „dem Theirejias, dem die 
Welt der Erfcheinung jich verſchloſſen und der dafür mit dem inneren 
Auge den Grund aller Erjcheinungen gewahrt — ihm gleicht jest 
der ertäubte Mufifer, der ungeftört vom Geräufche des Lebens, nun 
einzig noch den Harmonien feines Innern laujcht, aus feiner Tiefe 
nur einzig noch zu jener Welt jpricht, die ihm — nichts mehr zu 
jagen Hatte. So ijt der Genius von jedem Außer—-ſich befreit, ganz 
bei ji) und in ji. Wer Beethoven damals mit dem Blid des Thei- 
rejias gejehen hätte, weldyes Wunder müßte jich dem erjchlojjen haben: 
eine unter Menjchen wandelnde Welt, — das An-jic) der Welt als 
wandelnder Menſch!“ 

Die Verzweiflung war nur eine vorübergehende Schwäche. Sie 
wandelte ihn manchmal noc an in bejonders traurigen Zeiten, aber 
er, der ſchon zuvor gejagt hatte: „Ich will dem Scidjal in dem 
Nahen greifen, ganz niederbeugen joll es mid) gewiß nicht,“ gewann 
immer wieder auch über diefe Prüfungen die Oberhand. Das Heiligen- 
jtadter Teftament wurde im Geheimfach des Schreibtifches verichlojjen. 
Auch jeine näheren Freunde erfuhren nichts von der furdhtbaren Kriſis. 
Selbjt die Luftigkeit des Lebens büßte er nicht völlig ein, wenn jie 
auch manchmal mehr den Eindrud des Galgenhumors macht. Aber die 
frohe, ſtolze Ddur Symphonie (die 2.) iſt in dieſer kritiſchen Zeit 
entjtanden, und von Nampf und Sieg fündigt die Eroica (3. Sym- 
phonie). Dieje iſt wahricheinlich nod; im Jahre 1802 begonnen und 
im nächſten Jahre vollendet worden. Sie führte urjprünglich den 
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Titel „Bonaparte“ und war der Ausdrud der glühenden Bewun— 
derung Beethovens für Napoleon, in dem er den Verfechter der 
Menjchenrechte, der idealen Republikaner verehrte. Darum zerriß er 
wütend das Titelblatt, das die Widmung trug, als er von Napoleons 
Ujurpation des Kaiſerthrones erfuhr. Die franzöfiiche Revolution 
hatte ja überhaupt eine ſtark überwallende Begeijterung für die poli- 
tiichen Verhältniſſe der Antike und ihr ftaatliches Leben mit ich 
geführt; die Gewalttat Bonapartes, der bald die Vergewaltigung der 
europäiſchen Staaten durch ihn folgte, hat diejes Idealbild ſchnell 
zertrümmert, hat die verjchiedenen Völker zur Verſenkung in die 
eigene Vergangenheit aufgerüttelt und jo der Romantik den Weg 
geebnet. 

Bei Beethoven offenbart ſich das am jtärkjten in der Kompoſition 
der Oper „Leonore“, die, zwiſchen Mai und Oktober 1803 begonnen, 
unter mancherlei widrigen Umjtänden erjt im Spätherbjt 1805 vollendet 
und am 20. November diejes Jahres unter dem heute üblichen Namen 
„Fidelio“ zum erjten Male im Theater ‚an der Wien‘ aufgeführt 
wurde. Der Zeitpunkt war jchlecht gewählt. Kurz zuvor waren Die 
Franzoſen in Wien eingerüdt, und es war wenig Sinn für große 
Kunftereigniffe vorhanden. Die Oper wurde fühl aufgenommen, von 
der Kritik beinahe abgelehnt. Beethoven entſchloß ſich zu mancherlei 
Umarbeitungen. Die Ouvertüre erhielt dabei bereits die dritte Ge— 
ftalt; aber auch bei der neuen Aufführung am 29. März; 1806 war 
der Erfolg nicht jo, daß das Werk jid) hätte behaupten können. Erſt 
in der dritten Umarbeitung von Treitjchfe mit einer vierten Ouvertüre 
im Jahre 1814, und vor allem durch die Aufführung im Jahre 1822, 
bei der die Schröder-Devrient die Hauptrolle fang, war der Sieg de3 
herrlichen Werkes entjchieden. 

Beethoven hat, wie wir gehört haben, in diefem Werke viel 
geändert. „Man muß nicht jo göttlich fein wollen, etwas hier oder da 
in jeinen Schöpfungen nicht zu verbeſſern“. Er hatte hier jelber die 
Fehler eingejehen, weil jie im Text beruhten. Sonjt war er nad) 
jeinen Worten „nicht gewohnt, Kompofitionen zu überarbeiten. Ich 
habe das nie getan, weil ich von der Wahrheit durchdrungen bin, 
da jede teilweife Änderung den Charakter der ganzen Kompoſition 
verändert”. Beethoven hat jich überhaupt, im Gegenjag zu Mozart, 
zu feinerlei Zugejtändnifjen verjtanden, was leicht erflärlicdh iſt, da 
für ihn jede muſikaliſche Verfündigung die Mitteilung eines Er- 
lebniſſes bedeutet. Für jein Verhältnis zum Tert ift der 
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Ausſpruch jehr bezeichnend: „Ich brauche einen Tert, der mich an- 
regt, es muß etwas Sittlihes, Erhebendes fein. Terte, wie Mozart 
fomponieren fonnte, wäre ich nie imjtande gemwejen, in Mufif zu 
jegen.” Beethoven hat überhaupt ein jehr inniges Verhältnis zur 
Dihtung gewonnen. „Goethe und Schiller find meine Lieblings- 
dichter, jowie Dffian und Homer.” „Totſchlagen hätte ich mich für 
Goethe laſſen und zehnmal.” 

Goethes Gedichte regten ihn zum Komponieren auf, durd) ihre 
Sprache, „die wie durch Geifter zu höherer Ordnung fich aufbaut und 
das Geheimnis der Harmonien jchon an ſich trägt”. Auch ſonſt hat, — 
das jei hier bereit vorweggenommen — Beethoven unermüdlidy an 
feiner geiftigen Bildung gearbeitet, und er konnte jchon 1809 von 
jih jagen: „Es gibt feine Abhandlung, die jo bald zu gelehrt für 
mich wäre — ohne auch im mindeften Anspruch auf eigentliche Ge— 
lehrjamfeit zu machen, habe ich mid) doc) beftrebt, von Kindheit an 
den Sinn der Beſſeren und Weiſen jedes Zeitalterd zu fallen.“ 

In diefen Jahren entfaltete Beethoven eine riefige Produktivität. 
Die vierte Symphonie wurde 1806 vollendet, die fünfte und jechite 
1808. 1806 die Sonata appassionata, Anfang 1807 das unvergleich- 
liche Biolinfonzert in D dur, und jo reihte ſich eins der Niejen- 
werfe an das andere. 

Fanden nun auch die meiften diefer Werfe weder bei der Kritik 
noch beim Publikum eigentlichen Beifall, jo fühlte man doc immer 
die Überlegenheit jeiner Stellung, und fein Ruhm als Komponiſt ver- 
breitete fich durch die deutjchen Lande. Gegen Ende des Jahres 1808 
erhielt er von Jerome Napoleon, dem König von Wejtfalen, einen 
glänzenden Ruf als Stapellmeifter nad) Kaſſel. Beethoven lodte vor 
allen anderen die gebotene Gelegenheit, ohne jede Sorge und Rüdjicht 
große Werke jchreiben zu können. est, als ihnen der Verluſt drohte, 
erfannten die Wiener Freunde, daß etwas getan werden müßte, den 
Semwaltigen, der noch keinerlei Ehrenftellung und feine jichere Ein: 
nahme fein eigen nannte, an die Donauftadt zu feſſeln. Darum ver- 
pflichteten jich der Erzherzog Rudolph, Beethovens Schüler, und die 
Fürften Joſeph Lobkowig und Ferdinand Kinsky dem Meijter, unter 
der einzigen Bedingung, daß er Sfterreich nicht verlafje, ein Jahr— 
gehalt von 4000 Gulden in Banfzetteln zu bezahlen. Die Tat der 
Gönner verdient höchites Lob. Aber da wir in den Briefen Beet- 
hovens nachher immer wieder den Klagen über jeine bedrängte Lage 
begegnen, erheiſcht die Gerechtigkeit, diefe Gehaltsangelegenheit etwas 
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näher zu beleuchten. Die 4000 Rapiergulden hatten zurzeit der 
Zeichnung einen Wert von etwa 3400 Mark. Infolge der Kriegs— 
zeiten janf dann der Kurswert des Papiers immer mehr, jo daß 
Beethoven nad) dem Schönbrunner Frieden günftigenfalls auf 1000 
Gulden rechnen konnte. Die Not wurde allgemein, als 1811 durd) 
das unglüdjelige Finanzpatent die früheren Guldenjcheine im Werte 
auf ein Fünftel herabgejegt wurden. Bald geriet der Fürft Lobkowitz 
in VBermögensverfall, Fürft Kinsky verunglüdte. Mit jeinem „Gehalt 
ohne Gehalt‘, wie Beethoven oft grimmig jcherzt, hatte er faſt lauter 
Ärger. Erft verhältnismäßig jpät wurde die Summe in eine Silber- 
rente umgewandelt, nad) der Beethoven 900 Gulden, aljo etwa 1800 
Mark bezog. Da das die einzige bejtimmte Einnahme war, die ihm 
in jeinem Leben zuteil geworden, wird man des Meijters vielfache 
Klagen wohl verjtehen. Dieſe jind bejonders laut geworden, jeitdem 
er jeinen Neffen an Sohnes ftatt zu fich genommen hatte, dejjen Zu— 
funft er finanziell jicherjtellen wollte. Da der Meijter allen praf- 
tiichen Lebensfragen gegenüber hilflos wie ein Kind war, jah er wohl 
auch oft ſchwärzer, als es wirklich war, trogdem es in der Tat mand)- 
mal am allernötigjten fehlte. Jedenfalls ift Beethoven niemals geld- 
gierig gewejen und hat niemals, auch wenn es nad) jeinen Aus— 
jprüchen jo jcheinen könnte, um Geldgewinn etwas gejchaffen. Auch 
er hat „Gelegenheitsarbeiten” übernommen. ine jolche it ja 
rein äußerlich) aufgefaßt, aud) die „Missa solemnis“, und das jpricht 
beredt genug. Auch in den Zeiten der Not war Beethoven jtets ein 
hilfsbereiter Freund und opferwillig mit feiner Kunſt für die Armen. 

Die böjen Kriegszeiten, die vielen Störungen des äußeren Lebens, 
die fie im Gefolge hatten, beeinträchtigten aud) jeine Produktivität. 
In den Jahren 1809 bis 1811 ift verhältnismäßig wenig entjtanden. 
Aber Beethoven fonnte mit vollem Necht nod) in feinen legten Lebens— 
jahren von jic) jagen: „Es heißt bei mir immer: nulla dies sine linea, 
und laſſe ich die Muſen ſchlafen, fo geichieht es nur, damit fie dejto 
kräftiger aufwachen”. Jetzt wurde in rajchen Zügen die großartige 
jiebente Symphonie beendet, die iriſchen und jchottifchen Gejänge be— 
arbeitet und auch die achte Symphonie gejchaffen. Damals, 1812, 
hat Beethoven in Teplig auch Goethe perjönlich kennen gelernt, nach— 
dem er zuvor im Verkehr mit Bettina von Arnim viel über ihn 
erfahren hatte. Bettina hat über Beethoven vieles geichrieben, 
was wohl nicht genau der hiftorischen Wahrheit entipricht. Aber fie 
hat jedenfalls in einer ſonſt faſt unerhörten Weije in die Seele des 
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geheimnisvollen Titanen hineinzuhorchen verjtanden. Wie jie Beet- 
hoven reden läßt, mag zumeijt nicht ftimmen; was jie ihn jagen 
läßt, ift echt. Goethe, für den Beethoven tief fühlte, hat feiner ganzen 
Art der Mufifauffaffung nad, fein innigeres Verhältnis zu ihm ge- 
funden. Das hat aud) den inneren Grund, daß der zur Ruhe gelangte, 
abgeflärte Weimarer mit dem ftürmifchen Titanen, der jeder äußeren 
Lebenskultur bar war, nicht harmonieren fonnte. 

Es folgten die Giege von 1813. Beethoven feierte jie mit 
einer eigenartigen, aber doc) etwas äußerlich gewaltjamen „Schladht- 
ſymphonie“, unter dem Titel „Auf Wellingtons Sieg bei 
Vittoria“. Gerade diejes Werk, das mit Net nicht in der hehren 
Neunzahl feiner Symphonien fteht, gewann Beethoven den jtärfiten 
äußeren Erfolg. In mehreren großen Konzerten feierte er damals 
gewaltige Triumphe. Jetzt ſchlug auch der neueinjtudierte „Fidelio“ 
ein, und als die Fürſten Europas ji zum Wiener Kongreß 
verjammelt hatten, feierte er noch einmal ein Äußeres Zeitereignis 
in einer Kantate „Der glorreiche Augenblick“. Beethoven hat damals 
ausgefoftet, was die Welt an äußeren Triumphen darbieten fann. 
Um fo wertvoller ift, wenn wir in feinem Tagebud) diefen Triumphen 
gegenüber lejen: „Alles, was leben heißt, jei der Erhabenen geopfert 
und ein Heiligtum der Kunſt“. Mehr noch al3 zuvor, wandte er jich 
ab von der Welt und wohnte einfam in feiner Kunſt. 

Allerdings, das Leben riß ihn in den nächſten Jahren gewalt- 
jam in jeine Strudel hinein. Er, der jo einfam durchs Leben ge- 
gangen war, wurde jegt mit ſchweren Vaterſorgen überhäuft. Sein 
Bruder Karl war am 15. November 1815 gejtorben und hatte tejta- 
mentarijch Beethoven zum Vormund feines minderjährigen Sohnes 
Karl berufen. Beethoven faßte diefe Pflicht mit heiligem Ernite auf 
und beharrte num mit der ganzen Dartnädigfeit jeines Wejens auf 
der Durchführung der von ihm als richtig erfannten Erziehungs- 
grundjäge. Dazu gehörte die Fernhaltung der Mutter, einer fittlich 
haltlofen Frau. Das gab endloje Pladereien, für die der Meifter „den 
fügen Troft hatte, ein armes unjchuldiges Kind aus den Händen einer 
unmwürdigen Mutter gerettet zu haben”. Den ganzen Reichtum feines 
liebevollen Herzens hat Beethoven diefem Neffen, den er an Sohnes 
ftatt annahm, gejchentt. Er hat nur Hummer und Sorge geerntet. 
Der Neffe war begabt und in der Anlage gut, aber eine jchwache, 
leichtjinnige Natur. Immer wieder verzieh der gefränfte Meifter. 
Eine Maſſe von geiftiger Unruhe fam ihm damit in fein Leben und 
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raubte ihm die Ruhe und zumal auch die Zeit zu ſeiner Kunſt. Über— 
dies aber wurde jetzt ſein materielles Daſein ungebührlich in den 
Vordergrund gerückt; einmal durch die großen Ausgaben für den 
Neffen, ſodann aber, weil irgend ein Mittel zu einer ſelbſtändigen 
Führung des Haushalts gefunden werden ſollte, da Beethoven nicht 
verkennen konnte, daß die teure Inſtitutserziehung ſeinen Neffen 
nicht förderte. 

Etwa von 1817 ab beginnen jene heut auf uns faſt tragikomiſch 
wirkenden Dienſtbotennöte. Daß Dienſtboten den tauben, wunder— 
lichen, weltfremden Meiſter nicht würdigen konnten, iſt ja ſelbſtver— 
ſtändlich. Daneben ſteht feſt, daß durch die langen Kriegszeiten, die 
vielerlei Not, auch durch die gründliche Amüſementsperiode des Wiener 
Kongreſſes das niedere Volk entſittlicht war. Es iſt ganz ſicher, daß 
Beethoven durch dieſe Verhältniſſe körperlich und geiſtig gelitten hat, 
und damit — mögen dieſe Leiden praktiſcheren und weltgewandteren 
Naturen auch noch ſo kleinlich erſcheinen — ſind ſie in ſeinem Lebens— 
gange tragiſch aufzufaſſen. Er, den es immer nach höchſten Werken 
drängte, mußte ſich mit elendem Kleinkram befaſſen. „Das Tag— 
tägliche erſchöpft mich,“ ſtöhnt er auf; „übrigens bin ich in Ver— 
zweiflung, durch meinen Gehörzuſtand verdammt zu ſein, mit dieſer, 
der verworfenſten Menſchenklaſſe, mein Leben größtenteils zubringen 
zu müſſen und zum teil von ſelben abzuhängen.“ Dabei fühlte Beet— 
hoven ſehr deutlich, daß ſein reizbarer Zuſtand für ſeine Umgebung 
eine Qual war. Auch den entſittlichenden Einfluß des ſteten Miß— 
trauens empfand er, ohne ſich aber ihm entwinden zu können. So heißt 
es im Tagebuch nach der Entlaſſung eines Dieners: „Das Allein— 
leben iſt wie Gift für dich bei deinem gehörloſen Zuſtand; Argwohn 
muß bei einem niederen Menſchen um dich immer gehegt werden”. 
Es fam hinzu, daß Beethoven außer feinem Gehörleiden noch jonft 
förperlic), vor allem durch peinlihe Magenverjtimmungen in diejen 
Sahren viel zu leiden hatte; auch das Leberleiden, an dem er jpäter 
ernftlic erkrankte, wird jchon jeßt feinen Anfang genommen haben. 
Einige Freunde, der unermüdliche Baron von Zmeskall und die treff- 
liche Frau Nanette Streicher haben ja nad) Sträften ihm zu helfen 
verjucht, aber dauernd zu bejjern vermochten auch ſie nicht. 

In diejer Zeit hat ſich das Weſen Beethovens, der jegt auch 
immer tauber und von der Welt abgejchlojjener wurde, zu jener Wun— 
derlichfeit entwidelt, die ihn der gewöhnlichen Welt als Narr er- 
fcheinen ließ. Er jelber ſagte mit Necht: „In meiner Lage bedarf 
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ich überall Nachjicht, denn ich bin ein armer, unglüdlicher Mann“, 
In den Jahren 1816 und 1817 ift denn auch nicht viel Wejentliches 
entjtanden. Mit feiner ungemein zähen Natur überwand er aud) 
diefe Hemmnijje. Ein Landaufenthalt Fräftigte ihn zu neuen Taten. 

Der Landaufenthalt jpielt in Beethovens Leben eine große Rolle. 
Beethoven iſt der erjte deutjche Muſiker, für deſſen Kunft das Zu— 
jammenleben mit der Natur von entjcheidender Bedeutung 
geworden ijt. Bon jeher hatte er auf Wanderungen im einjfamen 
Wald am beiten ‚„‚gedichtet, oder wie die Leute jagen, fomponiert”. 
„Richt ohne meine Fahne darf ich kommen“, ſagte er gern, da er unter- 
wegs mit flüchtigen Riſſen in fein Skizzenbuch feine fühnen Ton- 
gedanfen einzuzeichnen pflegte. Ye mehr er durch jeine Taubheit 
von der Welt abgeſchloſſen wurde, umjomehr bedeutete ihm die Natur. 
„Allmächtiger im Walde! ich bin jelig, glüdlich im Wald! Jeder Baum 
jpricht durch dich, o Gott, welche Herrlichkeit in einer ſolchen Wald- 
gegend! In den Höhen ift Ruhe — Ruhe ihm zu dienen”. Dieje Aus- 
rufe finden ji) auf einem Notenblatt von 1812. Dann wieder einige 
Jahre jpäter: „Mein unglüdjeliges Gehör plagt mich hier nicht. it 
es doch, al3 wenn jeder Baum zu mir jpräche auf dem Lande: heilig, 
heilig!” In der Baftoraliymphonie hat er dem Landleben das herr- 
lichte Fünftlerische Denkmal gejeßt, das ihm je geworden. Diejer 
innige Zuſammenhang mit der Natur ift wohl die einfadhite Erflärung 
für die legterdings trog aller Schwierigkeiten der Form einfache und 
im gleichen Sinne wie Goethes größte Kunſtwerke voltstümliche Kunſt 
Beethovens. Er blieb immer im Zuſammenhang mit der wohlgegrün- 
deten Erde. Durch jein jtarkes Verhältnis zur Natur war er be- 
wahrt vor allen Berjtiegenheiten, vor allem lart pour lart- 
Wejen, vor aller verjchiwimmenden Myſtik, zu der er jonjt durd) die 
Weltabgejchiedenheit einerjeits, durch die Schwierigkeit der dargeitellten 
Probleme andererjeits allzu leicht hätte fommen fünnen. Das innige 
Leben mit der Natur hat ihn endlich auch, troß alles Unglüds, be- 
wahrt vor dem Pellimismus, hat ihm die Siegkraft feiner Natur 
immer aufs neue gejtählt. 

Er, der von ſich jagen fonnte: „Ich habe niemals dran gedadıt, 
für den Ruf oder die Ehre zu jchreiben. Was ich auf dem Herzen 
habe, muß heraus, und darum jchreibe ich“, ließ ſich auch jetzt nicht 
herbei, in diejer Zeit der Not für Geld zu jchreiben. In jeinen 
Briefen findet jich ja manche Stelle, auch manche Klage, daß er „fürs 
Held“ jchreibe. Man kann jich kaum denken, was er damit gemeint 
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hat. Es ijt eher jo, daß er ftändig die innere Verlodung, die ſich 
natürlich aufdrängen mußte, durch Kompojitionen der Not ein Ende 
zu machen, zurüdmweijen mußte. Andererjeits lajteten ihm jeßt jo 
gewaltige Pläne auf dem Herzen, daß er auch an fich bedeutende, 
fleinere Arbeiten al3 eine Verzögerung des Großen, als eine Art 
Preisgabe empfand. Bei Beethoven ging die geiftige Konzeption in 
viel jtärferem Maße der formalen Geftaltung des Empfangenen voraus 
al3 bei den großen Komponijten vor ihm. Sobald diejes geijtige Er- 
lebnis innerlic) vollendet war, erheijchte e3 naturgemäß auch bereits 
die fünftlerifche Gejtaltung. Die aber vermochte bei den ungeheuren 
Schwierigkeiten, die ſich entgegenftellten, nicht gleichen Schritt mit 
dem Erleben zu halten. | 

Schon im Sommer 1822 äußerte er in Baden zu Rochlitz: „Ha 
Fauſt, das wär ein Stüd Arbeit! Da könnt’ e3 was geben! — Aber 
id) trage mich jchon eine Zeit her mit drei anderen großen Werfen. Viel 
dazu ift Schon ausgehedt; im Kopfe nämlich! Dieſe muß ich erft vom 
Halje Haben: zwei große Symphonien und jede anders; jede auch 
anders als meine übrigen, und ein Oratorium. Und damit wird's 
lange dauern; denn jehen Sie, jeit einiger Zeit bring ich mich nicht 
mehr leicht zum Schreiben. Ich jige und finne und finne; ich hab's 
lange; aber es will nicht auf3 Papier. E3 graut mir vorm Anfang 
jo großer Werke. Bin ich drin: da geht’3 wohl.” Die beiden Sym- 
phonien, die er damit meinte, waren die neunte und die zehnte, das 
Dratorium „Der Segen des Kreuzes”. Das legtere iſt gar nicht 
geichrieben worden, von der zehnten Symphonie haben wir nur Skizzen. 
Sein Geiſt aber war fchon, al3 von diefen Werfen noch nicht3 auf dem 
Papier war, voll von weiteren gewaltigen Gebilden: und er jaß 
und ſann darüber. 

Noc völlig in die Form gebracht hat er feine zwei gewaltigjten 
Werfe: die Missa solemnis und die Neunte Symphonie. 
Gene war in den erjten Monaten 1823 vollendet; begonnen 
worden war fie wohl jchon 1819, denn fie jollte zur feierlichen Ein- 
jegung feines Schülers, des Erzherzogs Rudolph, der zum Kardinal 
von Olmüß ernannt worden war, aufgeführt werden; das war für 
den März 1820 vorgejehen. Hier haben wir das deutlichjte Zeichen 
dafür, daß ein äußerliches Ereignis zwar zum Anlaß für eine Kom— 
polition Beethovens werden fonnte, daß deren Vollendung aber nad 
der inneren Notwendigkeit ji) vollzog. 

„Bei Bearbeitung dieſer großen Mejje war es meine Haupt— 
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abſicht, ſowohl bei den Singenden als bei den Zuhörenden religiöſe 
Gefühle zu erwecken und dauernd zu machen“. Beethoven war ein 
durch und durch religiöſer Menſch. Ihm war wirklich Gott 
allgegenwärtig in der Natur. Wenn Beten das Emporheben der Seele 
zum Vater bedeutet, ſo hat keiner innigere Gebete geſchaffen, als 
Beethoven an zahlloſen Stellen feiner Tagebücher. Kirchlich geſinnt 
war Beethoven dagegen nit. Man muß dabei bedenken, daß feine 
Sugend in die Zeit der Aufklärung fiel, daß dieje cher dazu geeignet 
war, in jedem wahrhaft religiöjen Menſchen das kirchliche Gefühl 
zu erftiden. Auf feinem Sterbebette hat er eingewilligt, daß ein 
fatholifcher Priefter hinzugezogen wurde, der ihm die Saframente 
jpendete. Als der Geiftliche wieder gegangen war, jagte Beethoven 
zu den Freunden: „Plaudite amici, comoedia finita est“. Es ift 
ein bitteres Unrecht an Beethoven, wenn man das jo deuten wollte, 
als habe er die kirchliche Handlung als Komödie bezeichnet. Dem 
widerjpricht nicht nur das Zeugnis der Anmefenden, daß die Dand- 
lung jehr erbaulich vor jic) gegangen und daß Beethoven dem Prieiter 
dankbar die Hand gejchüttelt habe, dem widerſpricht die ganze feier- 
liche Philofophennatur des Sterbenden, dejjen ganzes Weſen jo aufs 
Pofitive gerichtet war, daß er niemals jid) dazu vermocht hätte, etwas 
zu verhöhnen, was anderen heilig ift. Die Komödie, deren Be— 
endigung er anfündigte, war das Leben. Bei einem Menjchen, in dejjen 
Kunſt fo manches in die tiefiten Geheimniſſe hinabreicht, darf man 
auch nicht alle menschlichen Handlungen nüchtern und jadlicd) er- 
Hären wollen. Der Empfang der firchlichen Sakramente war ihm 
wohl ein Symbol für den Ausdrud, daß er ſich mit Gott eins wiſſen 
wollte. 

Im gleihen Jahre wurde auch die gewaltige neunte Symphonie 
vollendet, die Krone des Fünftlerifchen Schaffens und der menjd)- 
lihen Entwidlung Beethovens, jo weit fie künftlerifche Geftaltung 
gewonnen hat. Im Heiligenftadter Tejtament von 1802 hatte ge- 
ftanden: „O Vorjehung — laß einmal einen reinen Tag der Freude 
mir erjcheinen — jo lange jchon ift der wahren Freude innigerer 
MWiderhall mir fremd — o warın — o wann, o Gottheit kann ich im 
Tempel der Natur und der Menjchen ihn wieder fühlen — Nie? 
Nein — o es wäre zu hart.“ est, in einer Zeit der höchiten menjch- 
lichen Qual jchuf er das Werk, bei dem die Inſtrumentalformen nicht 
mehr ausreichten, die Fülle jeiner Gefühle zu Fünden, bei dem er 
zum Schluß ausbrad in die Worte: „Freude, jchöner Götterfunken!“ 
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Sein Geift hatte fich in die Welt reiner Freude emporgejchwungen. 
Neben diefen zwei gewaltigen Werfen ijt in dieſer Zeit noch manches 
andere Bedeutſame entjtanden, jo die drei legten Klavierjfonaten. Im 
Mai 1824 ift die Neunte Symphonie aufgeführt worden. Drei Säße 
aus der Mejje und die große Feltouvertüre „Die Weihe des Hauſes“ 
Opus 124 gingen im Konzert voran. Diejes Haus und die darin jaßen, 
empfingen die Weihe diefer erhabenen Kunft. Sie fühlten die Größe 
diefer Offenbarung. „Der Beifall“, jo berichtet die Chronik, „war 
jo mädtig, wie er nur je einmal gewejen. Als der Jubel begann, 
hörte es Beethoven, der dem Publikum den Rüden fehrte, nit. Da 
hatte Karoline Ungher (die eine der Soliftinnen), den guten Gedanken, 
den Meifter nach dem PBrojzenium umzumenden und ihn auf die Bei— 
fallrufe des hüte- und tücherjchwentenden Aubditoriums aufmerkſam 
zu machen. Durch VBerbeugung gab er feinen Dank zu erfennen. 
Dies war das Signal zum Losbrechen eines faum erhörten, lange 
nicht endenmwollenden Jubels.“ Der da oben jtand, hörte ihn nicht. 
Er war eine Welt für ſich. 

Einige große Quartette, die tiefiten Offenbarungen der Nammer- 
mufif, hat Beethoven dann noch gejchaffen. Er war nun völlig taub 
geworden. Sein Leberleiden machte auch ftarte Fortſchritte; zulegt 
enttwidelte fi eine qualvolle Waſſerſucht. Auch die jchwerjte 
Prüfung blieb ihm nicht erſpart. Der Neffe, für den er jo Liebevoll 
gejorgt, deſſen geiftige und jeeliihe Entwidlung ihm jo jehr am 
Herzen Tag, machte Ende Juli 1826 einen Gelbjtmordverjud). 
Schwereres fonnte er feinem Wohltäter, der einft in ſchlimmſter Lebens— 
lage die gleiche VBerfuhung überwunden hatte, nicht antun. Er aber 
war dahin gelangt, daß ihm „die Menjchheit aucd in ihrem Falle 
heilig blieb‘, und verzieh. ES gelang ihm noch, dem Jüngling eine 
neue Lebensbahn zu eröffnen, auf der er jpäter aud) ein tüchtiger 
und geachteter Mann geworden iſt. 

Auf den dem Grabe entgegengehenden Meifter häuften jich nod) 
manche fremden Ehren. Den ficheren Gedanken konnte er hegen, daß 
er eine Weltgemeinde bejaß. Sein Geift blieb rege. Er hörte 
nicht auf zu jchaffen, auch als es nicht mehr zu Aufzeichnungen fam. 
Noch am 7. Oktober 1826 fchrieb er an Wegeler: „Ich hoffe nod) 
einige große Werke zur Welt zu bringen und dann wie ein altes 
Kind irgend unter guten Menjchen meine irdiiche Laufbahn zu be- 
ſchließen“. 

Er iſt nicht mehr dazu gekommen. Sein Leiden machte raſche 


660 Neuntes Bud. Beethoven. 


Fortſchritte. Beethoven ertrug es mit heroifcher Kraft und überlegener 
Heiterkeit. Am 24. März 1827 empfing er die legte Ölung. Der 
Todesfampf dauerte noch bis 3/,6 am Nachmittag des 26. März. 
Ein gewaltige3 Frühlingsgemitter tobte über die Stadt hin. Beim erften 
Donnerjchlag verjchied der größte Künftler, den jie je in ihren Mauern 
beherbergt hat. 


2. Beethovens Schaffen. 


Beethoven hat jein Schaffen — das geht aus zahlreichen Brief- 
ftellen, Überjchriften und dergl. hervor — als ein Dichten in 
Tönen betrachtet; das Wort „komponieren“ widerjtrebte jeiner Natur. 
Durch diefe ganze Zeit geht ein Verlangen der Künfte in einander 
überzugreifen. Stark ift die Sehnjudht der romantiſchen Did- 
tung nad) der Mufif. „Liebe denkt in ſüßen Tönen, denn Gedanken 
jtehn zu fern.” In eigenartigen Rhythmen, Affonanzen und Al— 
literationen juchte man in Worten diejes Muſikaliſche einzufangen, 
und Novalis jpricht von der „Melodie des Stils’ als der eigentlichen 
Werbefraft des dichterifchen Kunjtwerts. E3 äußerte fic jo in Formen 
eine viel innerlichere Sehnſucht. Am tiefiten hat fie Wadenroder 
ausgejprochen, der erkannt hatte, daß die Mufik die „Kunſt der Künſte“ 
fei. Denn fie verfteht es, „die Empfindungen de3 menschlichen Herzens 
von dem Wujt und Geflecht des irdijchen Weſens abzulöjen, jie jelb- 
ftändig zu verdichten und aufzubewahren‘; fie ift e3, die uns „den 
Strom in den Tiefen des Gemüt jelber vorftrömt” und „das Gefühl 
fühlen‘ ehrt. 

Nur die Muſik war imjtande, die tieffte Sehnfucht der Romantif 
nach dem Seeliſchen zu erfüllen; für Wadenroders Fühlen gibt 
Schopenhauer die Erflärung, daß die Muſik nicht Abbilder einer dee, 
fondern dieſe jelbft gebe: fie offenbart alfo auch nicht feelifches Leben 
durch Taten und Gebilde, jondern „strömt uns den Strom jeliichen 
Lebens jelber vor”. Beethoven hat, wie fein anderer Künſtler, 
die Erfüllung der romantijhen Sehnſucht gebracht, weil 
er nicht wie andere in die Neiche der Phantaſie und Phantaftik floh, 
jondern fein feelifches Erleben gab. Wir haben bei feiner Lebens- 
beſchreibung der verjchiedenen Einflüfjfe durch Zeit, Dichtung, Natur, 
Liebe gedacht. In feiner Kunſt erjcheint das alles wieder, aber nur 
injofern dadurd) fein feelifches Leben als Ganzes beeinflußt worden 
ift, nicht aber als Veranlaſſung. Die einzige Beranlajfung zum 
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Schaffen war für Beethoven fein inneres Erleben. Darum brachte 
er auch mit jedem neuen Werfe etwas völlig Neues. Er bleibt in 
fteter Entwidlung, denn alles wahre Leben ift ja Entwidlung. Wie 
e3 ben Zeitgenofjen erging, die jedem feiner neuen Werke gegenüber 
da3 verblüffende und für die meiften unangenehme Gefühl des nod) 
nie Dagemwejenen hatten, jo auch ung, die wir und nicht getrauen 
fönnen, zu fagen, ob Beethovens Entwidlung abgeſchloſſen war oder 
wohin jie wohl noc geführt hätte. Beethoven jelber trug in ſich 
das Gefühl diefer Unendlichkeit: „Freiheit, Weitergehen ift in 
der Kunftwelt, wie in der ganzen Schöpfung Zweck.“ 

Gewiß ift e3 das Kennzeichen der ganzen neueren Mufik, daß fie 
Ausdrud anftrebt; das unterfcheidet fie von der mittelalterlihen Muſik. 
Aber nur allmählich erfolgt die Entwidlung, daß der Ausdrud zum 
Endzwed der Mufit wird. Beethovens Muſik ift nur und immer 
Ausdrud, niemals formales Spiel. Die ganze Made, das ganze 
in Erjcheinung treten dient nur zum Ausdrud eines Inneren; it 
niemals dazu da, nur mufifalifch zu jpielen. Bei Beethoven gibt e3, 
wie Wagner treffend jagt, feine Einrahmung der Melodie mehr, jondern 
alles wird Melodie, die Begleitungsftimme, der Rhythmus, die Paufen 
fogar. Bei Beethovens Vorgängern liegt der Ausdrud im Thema, 
in den Motiven; das Stüd gewinnt daraus feinen Gejamtcharalter, 
feine Stimmung. An fich betrachtet ijt die Verarbeitung der Motive 
dagegen etwas rein mufifalifches: tönend bewegte Form. Bei Beet- 
hoven ift auch die ganze Verarbeitung Ausdrud, es kann bei ihm 
feine tönend bewegte Form geben, weil die Form überhaupt erjt 
durch die Bewegung erfchaffen wird, erjt da ift, wenn die Bewegung 
zu Ende ift: das heißt die Form folgt aus dem Inhalt; fie ift erſt 
da, wenn der Inhalt mitgeteilt ift; fie war eben nur das Mittel, 
den Inhalt auszudrüden. Wir haben bei Beethoven Feine Zu- 
ftände, fondern Entwidlung. Erft damit aber, daß jie Ent- 
widlungen geben konnte, vermochte die Muſik zu dichten. Wir über- 
nehmen das Wort. E83 bedeutet aber hier etwas der Muſik durchaus 
Eigenes, da die Muſik imftande ift, die ſeeliſche Entwidlung an ſich 
uns erleben zu lajjen, ohne „den Wuft und das Geflecht des irdijchen 
Lebens”. 

Leſſing hat im „Laokoon“ über die malende Poejie jehr gering 
geurteilt, fie höchften® als Stimmungsmittel angewendet wiſſen 
wollen. Für die Mufik gilt das Gleiche, aber in erhöhtem Maße. Denn 
alle Schilderung eines außerhalb des Seelenlebens Seienden, bringt 
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Diejes ja wieder in Verbindung mit den „Abbildern der dee’, be- 
ſchwert es mit Materiellem, während das nur der Muſik eigene ja 
gerade darin beruht, daß fie davon befreit ift. Allerdings kann aud) 
die Schilderung des außer der Seele Liegenden wichtig werden, in— 
jofern es die Erflärung oder den Urgrund für das jeeliiche Er- 
leben bietet. 

Je genauer man Beethovens Muſik unterfucht, um jo mehr wird 
man finden, daß dort, wo feine Mufif ſchil dert, diefe Schilderung 
äußerer Eindrüde nur den Hintergrund für die Dichtung des inneren 
jeeliichen Erlebens abgibt. 

Man wirft den Namen „Baftoraliymphonie” ein oder vermweiit 
auf Beethovens Wort: „Ich habe immer ein Gemälde vor Augen, 
wenn ic) am Komponieren bin und arbeite nad) demſelben“. Gemälde 
bedeutet hier aber Anschauung, gewijfermaßen dee. Das ergibt jich 
aus der Antwort auf Schindlers Frage, warum er bei den einzelnen 
Säben feiner Sonaten nicht gleich die poetifche dee angedeutet 
habe: „die Zeit, in der ich meine Sonaten gejchrieben, war poetijcher 
als jest (1813); ... Jedermann fühlte damals aus dem Largo der 
3. Sonate in D (op. 10) den gejchilderten Seelenzuftand eines Me- 
lanchofifchen heraus, mit allen den verfchiedenen Nüancen von Licht 
und Schatten im Bilde der Melancholie und ihrer Phaſen.“ Alſo 
das vorgeftellte Gemälde war ein Seelenzuftand, dejjen Auf- und Ab, 
deſſen Entwidlung pſychologiſch ergründet und vorgelebt wurde. 

Der Baftoraliymphonie hat Beethoven jelbjt das Wort beige- 
geben: „Mehr Ausdrud der Empfindung als Malerei”. Er jchildert 
niht den Bad, fondern feine Empfindung am Bad. Das Ge 
mälde ift eine Vorftellung, durch die die allgemeinere Gemütsempfin- 
dung in beftimmte Bahnen gelentt wird. Ein Glüdsgefühl erhält 
dadurd;) ausgeprägten Charakter, daß es durch die Natur des Yand- 
lebens hervorgerufen wird. Die Muſik bfeibt aljo in ihrem Bereich 
des Seeliſchen, auch wenn fie uns diefe Gemütsanregung mitempfin- 
den läßt. Etwas ganz anderes ift die Nahahmung äußerer 
Eindrüde durch Töne. Dieſe Tonmalerei oder Schilderung der 
Muſik ift hiftorisch ſoweit zurüd zu verfolgen, wie die Muſik jelbit. 
Sie ift mehr Spielerei, fann natürlich zu einem jtarfen Stimmungs- 
mittel werden und gehört zu den äußeren ſinnlichen Wirkfungsmitteln 
der Muſik, wie 3.8. die Farbe des Inſtrumentaltones. Man jollte 
für den Gewinn eines Haren Empfindens den Ausdrud Programm- 
muſik auf diefe Art befchränfen, die andere aber als muſikaliſches 
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Dichten bezeichnen, wie es in dem Ausdrud „ſymphoniſche Dich— 
tung” geſchehen iſt. 

Auch Beethoven hat der Programmuſik ein Opfer gebracht in der 
„Schlacht von Vittoria“. Sie iſt eines der wenigen Werke, 
die äußeren Erlebniſſen ihr Entſtehen verdankten. Dazu gehörte aller— 
dings nicht nur des Mechanikers Mälzl Wunſch, für ſein großes 
Orcheſtrion ein Werk zu erhalten, ſondern die ganze Zeit um 1814, 
die durch Schlachtenlärm oft genug erſchüttert worden war. Aber 
dieſes Werk, ſo erfolgreich es war, nimmt bezeichnenderweiſe in Beet— 
hovens Schaffen eine geringere Stellung ein. Von ſeinem inneren 
Empfinden einer gewaltigen Tatentfaltung gab er Kunde in der 
„Eroica“ (3. Symphonie): das Gemälde, das ihm dabei vorſchwebte, 
war Napoleon. ber ift darum diefe Symphonie etwa zu einer 
Darftellung von Napoleons Charakter oder Taten geworden? O nein! 
Als Napoleon zeigte, daß er Beethovens deal des Freiheitshelden 
nicht entſprach, riß der Meifter einfach das Titelblatt weg, und es 
hieß nun: „Deldeniymphonie, fomponiert zur eier des An— 
denfens eines großen Mannes”. Napoleon war Beethoven als die 
Verkörperung eines joldhen großen Mannes, eines Tatgenies erjchienen. 
Nicht das Tun eines folchen, jfondern die Kraft zu tun wollte er 
feiern. Der Inhalt diefer Symphonie ift nicht Heldentat, nicht ein— 
mal DHeldenleben, fondern Heldentum. 

Als ihr Gegenfpiel erjcheint die Paftoralijymphonie. Dort 
alles Tat, Betätigungsdrang, Kampf; hier Ruhe, Hang zur Behag- 
lichkeit, Friede. Wenn Beethoven hier noch äußere Stimmungs- 
mittel verwertet, jo geichieht es, weil für fein perſönliches 
Empfinden, die ländlihe Natur die Erfüllung diejfes Sehnens 
brachte. Es ift alſo ein ganz inneres Verhältnis. Gewiß „die Gold— 
ammern da oben, die Wachteln, Nachtigallen und Kuckucke ringsum 
haben mitkomponiert“. Auch der Bad) hat geholfen, die Tänze und 
Spiele der Landleute und das grollende Gewitter. Die Einheit 
des Naturgefühls in der Bielheit der Erjheinungen 
ift der Inhalt der Dichtung. 

Der Sprung mag gewagt erjcheinen, aber für mein Gefühl ift 
die Verwendung des Chores im Sclußjag der neunten Sym- 
phonie im Kern nichts anderes, als die der Naturgeräufche und 
Bogeljtimmen in der Paſtorale, jo viel gewaltiger und tiefer Die 
Verwertung auch ift. Leid, Dual und Kampf der Menjchheit erleben 
wir in den drei erften Säßen; der leßte bringt im Sieg die Freude 
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der Menjchheit. Diejelben Menjchen, die nun hier in Worten fingen, 
jind für Beethoven ſchon in den Süßen vorher gegenwärtig, von 
ihrem Leiden und Kämpfen jpricht er ja. Und nun wendet er fi an 
fie: „Freunde nicht ſolche Töne!” Jetzt müſſen fie mitjingen, die 
Menſchenſtimmen müſſen mit erklingen zum Lied der Freude, wie in 
der 6. Symphonie die Vögel mitjingen mußten zum Lied des Friedens. 

Den Schlußſatz hat noch fein Menjc für eine Kompojfition von 
Schillers ‚Lied an die Freude‘ gehalten. Die Mufik ift nicht aus der 
Dichtung herausgewachjen, jondern die Dichtung tritt zur Mufif als 
Berfündigungsform des in ihr Gefagten. Das ift ein riefiger Unter- 
jhied. Nach meinem Gefühl hat diefes Ausfprechen in Worten nichts 
mit der Sehnſucht nad Vereinigung von Muſik und Poeſie zu tun. 
Weder dient die Muſik zu einer Erhöhung des im Worte Gejagten, 
nod) bringt das Wort eine Steigerung des Ausdruds an ſich, jondern 
nur eine Steigerung der Ausdrudsmittel; außerdem aber eine Ver— 
deutlihung. 

Dieje Deutlichfeit liegt außerhalb des eigentlich Mufikalifchen und 
ijt der Muſik nur zu verleihen durch die Beihilfe der anderen fünfte: 
der Dichtung und der Malerei von der Malfähigkeit der In— 
jtrumente durch Geräufchübernahme bis zu der Art, wie jie Liſzt vor- 
jchwebte, als er bei jeiner Dante-Symphonie an große malerifche 
Transparente dachte. - - E3 ift aber feitzuhalten, daß diefer Mangel an 
„Deutlichkeit” durchaus feine Armut, jondern geradezu ein Wejent- 
liches der Mufik it; das jeelijche Leben, das fie uns miterleben 
läßt, entbehrt diefe begriffliche Deutlichkeit auch. Begriffe engen 
ein; das gemütliche Erleben iſt weiter, darum aber nicht weniger wahr: 
haft und jtarf. E3 können zehn Menjchen eine Tondichtung gleich 
jtarf empfinden; jobald fie aber ihr Empfinden in Worten begründen 
jollen, entjtehen die größten Gegenjäge: Weil das Seelenleben vor 
der Erfenntnis jteht; weil jede Erfenntnis nur eine Erjcheinungsfeite, 
nur eines der zahlreichen Abbilder der dee gibt. Fit aber die dee 
darum ärmer? Nein, reicher. So aud die Mufif. 

Darum iſt auch die Verbindung der Muſik mit der Dichtung 
an ſich feine Erhöhung und Vermehrung der Bedeutung des Kunſt— 
werk, jondern eine Verdeutlichung, eine jchärfere Beltimmtheit, eine 
Klärung. Sie drängt ſich auf bei Charakteriftit und Gejchehen (Oper), 
bei eng umjchriebenem Empfinden (Lied), endlich auch bei ftarfem Ge- 
Danfengehalt. Beethovens zehnte Symphonie hätte darum das Mit- 
einander noch reicher verwertet; für feine legten Quartette, die dod) 
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aus bis dahin ungeahnten Tiefen des Seeliſchen jchöpften, war jie 
nicht nötig. — 

In dieſer geiftigen Auffaſſung wirkten Beethovens jämtliche 
Schöpfungen ala eine große Einheit. Die Verjchiedenheit der 
Erjcheinungsformen ift dagegen Nebenſache. Ob Symphonien, Quar- 
tette, Klavierfonaten, Oper oder Mejfe — das ift ungefähr ebenio, 
wie ob der bildende Künftler ein Ölgemälde, eine Nadierung oder 
Zeihnung gibt. Es find nur verfchiedene Techniken, verjchiedene 
Formate: Der Künftler wählt das ihm für den Augenblid geeignetjte 
Mitteilungsmittel. Sehr jhön fagt in dieſer Hinfiht Grunsky: 
„Während die Symphonien Denkmäler an dem Wege find, den Beet- 
hoven erforjcht hat, ftellt jeine Kammermufif gleihjam das Tage- 
buch der Entdedungsreije dar.” Hier ift die Intimität, dort Die 
DOffentlichkeit. Dieje ift Konzertjaal (Symphonien), Theater („Fi— 
delio“), Kirche (Missa solemnis). Oder war etwa die Mejje für 
Beethoven mehr gegebene Form, ala die Sonate? Keineswegs. Seine 
Meile hat mit allen andern nur die Tertworte gemein; im Inhalt 
iſt jie Himmelweit verjchieden. Dort dad Glaubensbelenntnis einer 
Gejamtheit. Hier kündet ein Mann feine Weltanfhauung in philo- 
fophijch-religiöjer Ausſpracheform, wie er in der Pajtorale den gleichen 
Gott in der Natur gefeiert, in der „Neunten‘ den Bater, der über dent 
Sternenzelt wohnet, al3 Duell und Ziel der menſchlichen Sehnjucht 
nach Freude erfannt hatte. „Fidelio“ ift dasjelbe Durchringen durch 
Nacht zum Licht, durch Kampf zur Freude, von dem die Sonaten 
fünden. Die Duvertüren werden zu ſymphoniſchen Dichtungen, für 
die das vorschwebende Dichterwerk die Verdeutlichung der Empfindungs- 
entwidlung abgibt .— 

Es ift wohl jelbjtverjtändlich, daß wenn alle Kunſtform nur die 
Mitteilungsart eines Inhalts ift, auc) die einzelnen Kräfte, durd) die 
die Form entjteht, vom Anhalt beherricht werden. Man hat von 
drei Stilen Beethovens gejprocdhen; man muß genau genommen von 
zwölfen und mehr jprechen. Jedes feiner Werke trägt einen eigenen 
Stil; weil die Form ganz für, nein, durch den betreffenden Inhalt 
geichaffen ift. Es fcheint nur äußerlich jo, daß Beethoven Formen 
geiprengt hat. Die Form wird ja erft. Was als Erweiterung und 
Abweichung vom Herkömmlichen erjcheint, ift im Grunde Neu- 
ſchöpfung und beruht nicht auf Willkür, fondern auf der Notwendig 
feit, das Gefühlte jagen zu fünnen. Es ijt aljo für Beethoven ebenjo 
gejegmäßig, wie die gewohnte Form für die Allgemeinheit. 
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Der Rhythmus ift durch Beethoven wieder in jein Natur- 
recht eingejegt. Er ijt nicht eine Feſſel, nicht einmal ein Band, 
jondern der Bewegungsausdrud des Empfindens. Auch 
er iſt darum nichts vorher Gegebenes, jondern etwas Entjtehendes, 
in der Entwidlung Begriffenes. So übernimmt der Naturmenſch 
nicht Tänze, um ſich daran zu erfreuen, jondern feine Freude offenbart 
ji) im Tanzen. Aus diefem Tanzen werden erft Tänze. Cs it 
bezeichnend, daß Beethoven einmal dieje rhythmiſche Naturmacht ſich 
ausleben ließ; die 7. Symphonie ift ein riefenhaftes Tanzen, aber 
fein Tanz. 

Genau fo ift der Ton bei Beethoven ein Ausdrudsmittel. Die 
Harmonit ift im Grunde einfah. Er hält an Tonarten und 
Akkorden feit, jolange fie den Ausdrud geben. Nein willfürliches 
Ausweichen, aber natürlid; ebenjo wenig Beugen unter ein fremdes 
Geſetz. Ausdrudswahrheit ift das einzige. Da iſt das ganze Ton- 
gebiet für Beethoven eine Einheit, in die er mit unbegrenzter Herrſch— 
gewalt hineingreift. Die fremdeiten harmonijchen Beziehungen wer- 
den benußt. Schon die erſte Symphonie beginnt mit Akforden, die 
nicht der Haupttonart angehören. Das C dur Quartett aus op. 59 
fommt vom verminderten Septimenafford auf Fis über A moll und 
G dur nad) der Haupttonart; und jo bieten zahlreiche Werke derartige 
Beijpiele, jo daß jelbjt ein Cherubini gegenüber der 3. Leonoren- 
Duvertüre äußerte: „er vermöge wegen des Bunterlei an Modu- 
lationen die Haupttonart nicht zu erkennen.” Ja, die Tonart liegt 
eben nicht in der Form, jondern im Inhalt. Die phyſikaliſchen Be- 
ziehungen der Töne zu einander haben hier nichts zu entjcheiden ; die 
Ausdrudsfähigfeit gebietet und rechtfertigt jegliche Verbindung. O, 
diefer taube Mann hatte ein unvergleichliches Empfinden für die Ge- 
walt des Tones an ji. Beweis die 8. Symphonie. Da läßt er den 
Tonmajjen freien Lauf. Wie das Gemwoge des Weltmeeres fluten ſie 
einher; nun übermütiges, unberechenbares Spiel, dann türmen jie 
in der Urgewalt des C dur ji) empor. Da — auf einmal unisono 
ein urgewaltiges Cis. Ich habe immer an Poſeidon denken müſſen, 
den Gemwalthaber der Flut; mit einem Machtwort bannt er die Welt. 
Dann — läßt er lachend jie von neuem gewähren. In F dur erneut 
ſich das alte Spiel. 

Es ſchien mir gerade im Geiſte diejes Buches zu liegen, den 
Nahdrud auf die Erkenntnis der inneren Lebensbedingungen von 
Beethovens Kunſt zu verlegen. Eine Einzelwürdigung jeiner Werte 
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hätte weit über den Umfang Hinausgegriffen. Sch verweije dafür 
auf die im „Anhang“ angeführten erläuternden Werte. — — 
„Kraft ift die Moral der Menfchen, die fi) vor anderen aus— 
zeichnen; fie ift aud) die meine.“ Ein jtolzes Wort Beethovens. Die 
Kunftgejchichte kennt, jomweit ich jehe, feinen zweiten Künjtler — man 
fönnte höchjtens Michelangelo nennen —, dejjen Werke bei höchjtem 
Perjönlichkeitsgehalt jo voll typifchen Menjchheitswertes find, wie die 
Beethovens. Und gerade jenes tieffte aller Menjchheitsprobleme, das 
wir das fauftiiche nennen, in dem fich zeigt, wie der Menjch im Ringen 
mit Hölle und Himmel das Menſchliche jo fteigert, daß es Emigfeits- 
werte darftellt, hat durch feinen Künftler eine fo vielfache Geftaltung 
erfahren, wie durch Beethoven. Dieſes „Durch Nacht zum Licht‘; 
das Herausringen aus irdiiher Qual zur hohen Seligfeit des prome- 
theifchen Dimmelsfluges ift nicht nur der Inhalt des Geſamtſchaffens 
Beethovens, jondern aud) fait eines jeden jeiner Werfe. Bergetürmen- 
der, himmeljtürmender Titan und zugleich weisheitsvoller, in ſtolzer 
Zuverſicht des Emigfeitswertes jchaffender und gejtaltender Pro— 
metheus. Immer haben wir das Bild eines Menjchen, der aus Leid 
und Qual, aus Finjternis oder doc Alltäglichkeit hinauffliegt in die 
Höhe einer Haren, jegenvollen jchönen Größe. Das Geſamtwerk Beet- 
hovens ijt die muſikaliſche Verkörperung des Begriffes Heldentum. 
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Zehntes Buch. 
Das 19. Jahrhundert. 
Mufit und Dichtung als Problem der neuen Mufil. 


Die Mufifgefchichte des 19. Jahrhunderts beginnt eigentlidy mit 
Beethoven. Über die treibenden geiftigen Kräfte der Neuzeit ift darum 
auch zu Beginn des IX. Buches geiprochen worden. Ich habe Beethoven 
in einem bejonderen Buche behandelt, weil er ebenjo jehr Abjchluß der 
vorangehenden Beitrebungen tft, wie Anfang der neueren. Er voll- 
endet und frönt die Bemühungen, die Mufif zur Sprache der Seele zu 
machen. Dadurch, daß er nicht nur die Empfindungen und Gefühle 
diefer Seele kündet, ſon dern auch das Werden dieſer Empfin- 
dungen; dadurch daß er anjtatt jeelijher Zuftände die Ent- 
widlung ſeeliſchen Erlebens gibt mit Einbeziehung der von 
außen dazu empfangenen Anregungen — ift er der Musgangs- 
punkt der Muſik des 19. Jahrhunderts. 

Dihten in Tönen, Mitteilung eines Inhalts durch Töne, 
nicht mehr bloßes Tonfpiel, nicht mehr nur „tönend bewegte Form“ 
ift das Sennzeichen der ganzen neueren Mufif. Das eigentlid) 
Treibende und Unterjcheidende ift das „Wa 8“ jenes mitzuteilenden In— 
halts. Wenn jich die Frage nach dem „Wie“, nad) der Form immer 
wieder jo in den Vordergrund drängt, daß manchen das ganze Problem 
als formal erjcheint, jo liegt der Grund dafür in der ungemein großen 
Bedeutung der Form in der Mufif und aus der daraus folgenden 
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Schwierigkeit der Stilfhöpfung. Wir müſſen hier an die Architektur 
denken, der e3 bis heute nur in dürftigen Anjägen gelungen ift, zu 
dem völlig neuen „Was“ zahlreicher Anforderungen der Neuzeit das 
entjprechende „Wie“ zu jchaffen. Diefe Einheit von Inhalt 
und Form iſt Stil. 

Für die Muſik kann man jagen, daß vor Beethoven die Form als 
da3 Gegebene übernommen wurde, dem der Jnhalt ji) anpaßte. Die 
Erweiterung der Formen, da3 Dehnen innerhalb der gezogenen 
Grenzen, die Umwandlung der zufammengejeßten Formen aus Addi— 
tionen verjchiedener Einzelheiten (Suite) zu einem Produkt aus ihrer 
Multiplikation (Sonate, Symphonie) gibt hier Zeugnis vom Einfluß 
de3 geiftigen Inhalts. Wir müſſen daneben bedenken, wie im 
17. Jahrhundert eine Fülle von Einzellöfungen für das Verhältnis 
von Anhalt und Form zur Geſetzmäßigkeit erhoben wurden. Dußende 
damals üblicher Jnftrumentalformen find nachher wieder verſchwunden. 
— Nach Beethoven wird der Jnhalt Gejeggeber; die Form wird 
zur Art, wie das „Was“ ſich mitzuteilen vermag. Das „Was“, der 
Inhalt gibt alfo den Ausjchlag, bildet jich die Form. Die Yorm- 
probleme entftehen, dadurch daß ein neues Was ſich auszudrüden ſucht. 

Je weiter ſich dieſes Was vom rein und nur Mufikalifchen entfernt, 
je mehr es aus der jeelifchen Welt de3 Empfindens heraustritt und 
ji) mit gedantenhaften Problemen oder jinnlihen Anſchauungen ver- 
bindet, bezw. je mehr das Empfinden durch folche außerjeelifchen Ein— 
drüde beftimmt wird, mit einem Worte, je charakteriftiicher das Was 
wird, um jo weniger werden überfommene Formen zu feiner Mit- 
teilung ausreichen. Eine Analogie bietet die Plaſtik der Antike, die mit 
Betonung des Charafteriftifchen den Typus aufgeben mußte. Noch 
mehr: dieje Beftimmtheit und Deutlichkeit des „Was“ verlangt ebenjo 
deutlichen und beftimmten Ausdrud. Daher entiteht für die Mufik 
die Sehnsucht nad der Verbindung mit einer Kunft, der dieſe 
Deutlichkeit eignet, aljo nad) der Dihtung. 

Das große Problem der Muſik des 19. Jahrhunderts iſt das der 
Bereinigung von Mufif und Dichtung. Die Verdeutlihung kann 
noch weiter gehn: Mimik, Malerei und Architektur in ſich aufnehmen: 
da3 Allkunſtwerk iſt der Zielpunft diefer Entwidlung. Daß aud) 
die Dichtung diefe Sehnſucht nad) Bereinigung mit Poeſie Tennt, 
haben mir ſchon verjchiedentlic” ausgeführt (VI. Bud, 1. Kap.; 
VII. Buch 1. Kap.; IX. Bud), „Beethovens Schaffen‘). Die Lyrik 
hat ſich Jahrhunderte hindurch ein Leben ohne Melodie nicht vor- 
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jtellen können. Noch Goethe mahnt: „Nur nicht lefen, immer jingen, 
und ein jedes Lied ift dein“. Die Mimif vollends hat es ohne 
die Verbindung mit einer andern Kunſt bislang faum zu nennens- 
werten Kunſtleiſtungen gebrad)t. 

Es gibt aljo unverkennbar in der Kunftentwidlung eine Linie, 
die zum Allkunſtwerk drängt. Aber darum ift das Allkunſtwerk nod) 
lange nicht die Krönung aller Kunjt. Gerade die Muſik bejigt ein 
weites Feld, wo die Verdeutlichung des Ausdruds fein Gewinn ift. 
Man kann jagen, für das eigentlich Mufikalifche ift die Verbindung 
mit einer andern Nunft überhaupt fein Gewinn. Wenn wir nod)- 
mals Schopenhauers wunderbar erlöjende Definition bedenken, wo— 
nad; die Mufif dadurch von den anderen Künſten unterjchieden ift, 
daf ſie die dee, die übrigen nur Abbilder der dee vermitteln, jo 
ergibt jich leicht, daß jede Berbindung mit ſolchen Abbildern eine 
Einjchränfung des rein Mufikaliichen bedeutet. Am wenigiten im 
Liede, weil die Lyrik ebenfalls etwas Unbejtimmtes hat, daher wir fie 
als reich mit muſikaliſchen Elementen durchjegt empfinden. Im übrigen 
fann die Einſchränkung durch die Bereicherung von anderer Seite für 
den Gejamtwert des Kunſtwerks wettgemadt werden: das ijt im 
Nichard Wagners Muſikdrama der Fall. Aber wir brauchen nur zu 
bedenken, daß diejes Allkunftwerf naturgemäß jeder Intimität bar ijt, 
um zu erfennen, daß es nicht in jenem Sinne All kunſtwerk ift, dab 
es uns alles Nunftverlangen unjeres Lebens erfüllen könnte, auch 
wenn eine noch viel weitere mwechjeljeitige Durchdringung und Ber- 
einigung der Einzelfünjte gelänge, als jie Wagner erreicht hat. 

Beethovens „Dichten in Tönen‘ liegt nicht auf der Linie zum 
Allkunftwerk; es bringt feine Verbindung von Poeſie und Mufik, 
jondern bleibt innerhalb des Mufikalifchen. Beethovens Dichten ift 
eine Tätigfeit künſtleriſchen Schaffens, die noch vor der Geſtaltung 
liegt und bedeutet die Vorführung des Nacheinanders eines jeelichen 
Erlebens jtatt des Gegeneinanders einzelner jeeliicher Zuftände, mie 
fie die frühere Mufif gebracht hatte. Beethovens Muſik ift darum 
auch dort, wo jie mit Worten verbunden ift, im Stern Inſtrumental— 
muſik geblieben. Beethovens Kunſtwerk wird nicht reicher durch die 
Verbindung von Muſik und Dichtung; das ift enticheidend. 

Die Linie Beethoven zur Gegenwart dedt fich darum auch mit 
der Inſtrumentalmuſik. Der Einfluß des TDichteriichen wird auch 
hier jtärfer. Aus dem Dichten in Tönen wird zum Teil ein Nach— 
dichten durch Töne, im günftigiten Falle ein Dichten durch Töne 
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Wir erfajjen den Unterjchied am bejten, wenn wir uns vergegen- 
wärtigen, daß das Wejentliche im künſtleriſchen Schaffen die Pro— 
duftivität, das Schöpfen als folches ift. In ihm liegt die Einheit aller 
Kunft. Wie diefer Schöpfungsaft Geftalt gewinnt, fommt in zweiter 
Neihe. Nun, im Fall Beethoven ift Muſik der unmittelbare Ausdrud 
der jchöpferifchen Tätigfeit; das ſeeliſche Erlebnis, das er „dichtet“, 
dejjen Werden und Überwinden ihm als jchöpferifches Problem vor- 
jchiwebt, wird unmittelbar in Muſik geftaltet. Bei der jogenannten 
„ſymphoniſchen Dichtung‘ ijt das Verhältnis ein anderes. Hier ift 
die Gejtalt, die die Schöpfung gewinnt, dichterifch, ift Dichtung. Dieſe 
Dihtung wird dann nicht durch Worte, jondern durd; Töne mit- 
geteilt. Beethoven dichtet Heldentum in der Eroica, Ridyard Strauß 
dichtet ein Heldenleben, das er uns durch Töne erzählt. Dem innerjten 
Gehalt von Beethovens Tonſchöpfung ift in Worten nicht beizufommen ; 
es bleibt alles im Unbegrifflichen, nod) in der dee. Bei Strauß ift 
alles zuerſt begriffliches Abbild der dee Heldentum in einem 
Heldenleben geworden. Die Mitteilungsart durch Muſik erhöht den 
Einzelfall wieder ins Typiiche, Allgemeine. (Bei ſchwachen Pro— 
grammjymphonien verflacht und verwiſcht die Mufif die Geftaltung.) 
Biel offenfundiger noch wird dieſes Nachkommen der Mufif nad) dem 
dichterifchen Geftalten, wenn der Muſiker von einem bereitS anders- 
wie Gejtalteten fündet. Die Mehrzahl der jymphonifchen Dichtungen 
gehört hierher. Es wird eine Geftalt der Dichtung, Mythe oder Ge- 
Ihichte genommen. Der Mufifer jagt uns in feiner Sprache, wie 
ihm ſich Leben und Wirken und Charakter der betreffenden verdichten. 
Daß der Muſiker dabei andere Seiten.beleuchten fann, als der Dichter, 
it nicht zu bejtreiten. Aber jicher bejchäftigt er ſich doch bereits mit 
einem Abbild der dee, mit einem vermöge außermufifalifcher Kräfte 
ſchon Gejtalteten. Theoretiſch bringt die ſymphoniſche Dichtung un— 
leugbar eine Einjchränfung, genauer Beſchränkung des Mufikalischen 
auf ein von der Dichtung vorgezeichnetes Gebiet. Es ijt nicht äußer- 
lich, daß die ſymphoniſche Dichtung gleichzeitig mit Wagners Mufik- 
drama ins Leben tritt, in dem ausdrüdlid) die eigentliche jchöpferiiche 
Leiftung der Dichtung zuerteilt wird. Sie ift das Männliche, die 
Muſik das Weibliche. 

Wir werden erfennen, daß der Künſtler Wagner da etwas anderes 
Ihuf, als der Theoretifer Wagner aufftellte, und zwar ſicher das 
Größere, indem beide Künſte mit jchöpferischer Kraft an jeinem Muſik— 
drama beteiligt jind. So iſt auch in der ſymphoniſchen Dichtung die 
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Muſik mächtiger, als die Theorie e3 erjcheinen läßt. Die Muſik über- 
nimmt e3 gewijjermaßen, vom Abbild einer dee, das der programm- 
matiiche Vorwurf aufftellt, wieder zur Idee jelber zurüdzufommen. 
Praktiſch äußert ji) das darin, daß die „allgemeinen” Programme 
bevorzugt werben. Liſzts ‚Orpheus‘ ift Tegterdings ähnlich, wie 
Beethovens VII, Verherrlichung des Klangs, des Muſikaliſch-Sinn— 
lihen, „Ce qu’on entend sur la montaigne“, eine Art „Paſtorale“; 
„Taſſo“ in feinem Gegenjaß des „Lamento e Trionfo“ wird der 
Typus de3 Künftlertums, damit ein Beethoven gegenüber ins Sen- 
timentale gewendeter Held. Richard Strauß’ „Tod und Verklärung“ 
zeigt Beethovens „Durch Naht zum Licht” ins Peſſimiſtiſche ver— 
kleinert. Es Tiegt keineswegs am Kunjtprinzip der ſymphoniſchen 
Dichtung, daß fie Gebilde von der Größe der Beethovenjchen nicht 
erreicht hat, jondern an den künſtleriſchen Perjönlichkeiten. Der Rieſe 
Beethoven jteht aud an riefiger Kraft des Empfindens allein; er iſt 
der Tatheld unter den Künftlern. 

Viel einfacher liegt das Problem, wenn das Dichterifche nicht im 
Mufikalifchen jtedt, jondern Dichtung und Muſik fich zu gemeinfamem 
Wirken vereinigen, aljo in Lied, Oper und ihren Zwijchenarten. Das 
gewöhnliche Verhältnis ift hier jo, daß die Mufik zu einer Dichtung 
tritt, daß aljo die legtere die Gejtaltung des jchöpferischen Gedankens 
übernommen hat. Der Muſik Liegt dann im wejentlichen eine Er- 
höhung der Fünftlerifhen Ausdrudsform ob; wozu fommt, daß die 
Muſik das im Worte Unausjprechbare noch aufnimmt und hinzufügt. 
Wir werden bei Schubert erfahren, daß feine einzige Stellung im Liede 
darauf beruht, daß er es vermochte, die dee, alfo das rein Muſikaliſche, 
durdy das Abbild der Idee (Dichtung) hindurchjcheinen zu laſſen. Er 
ift da der Gegenpol von Hugo Wolf, der fein Ziel nur darin jah, 
das Abbild in feinen charakteriftiichen Zügen zu vertiefen. 

Daß aber das Hinzutreten der Muſik zur Dichtung nicht ein Ideal 
darjtellt, beweift die Fdealerjcheinung der gemeinfamen Wirkſamkeit 
von Dichtung und Muſik: Richard Wagner. Bei ihm liegt der Fall 
jo, daß beide Künfte in Wirklichkeit eine Gejtaltungsform darftellen. 
Ich muß für das nähere auf Kap. 7 vermeifen. 

Nach diefen Ausführungen wird e3 erflärlicd) jein, daß wir, troß- 
dem das 19. Jahrhundert auch in der Muſik wie in den andern Künſten, 
eine bunte Bielheit der bewegenden Kräfte und Erjcheinungen zeigt, 
den gewaltigen Stoff doc nad) dem Gefichtspunfte des Verhältnijjes 
von Dichtung und Mufik gliedern. Danad) ergibt jich von jelbjt eine 
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Dreiteilung, in der die innige Vereinigung von Dichtung und Muſik 
wie fie Wagners „Muſikdrama“ und Liſzts „ſymphoniſche Dichtung” 
darftellen, die Mitte bildet. Davor liegt das Werden diejer Einheit 
in der Nomantif, dahinter die Nachwirkung der jo gejchaffenen neuen 
Kunft. 

Das ganze moderne Leben Hat für alle Kunft eine Verbreiterung 
mit jich gebradht; die Zahl der Schaffenden wie Nachſchaffenden iſt 
ins Unüberfehbare gewachſen. Ich betone ſchon hier, daß mein Bud 
nicht das Mufiklerifon erjegen will, jondern danad) jtrebt die große 
Entwidlung aufzumweijen. 


Erfte Abteilung. 
Klaffisismus und Romantif. 


E. T. A. Hoffmann, der romantische Dichter, war der erfte, der 
die Werke des alten Beethoven in eindringlichen Schriften vollauf 
würdigte; er feierte Beethoven als Erfüllung der romantischen Sehn- 
fudt. Das bejte in diejer, das Verlangen nad jeelifhem Leben ijt 
durch Beethoven jedenfalls in der fehönften und gejündejten Weije 
erfüllt worden. Die Sehnjucht der Romantik ſuchte aber nod) auf 
anderen Wegen Erfüllung. Das innige Zujammenleben mit der 
Natur, die man ji) geradezu bejeelte, und die Freude am Volks— 
tum find für die Kunjt am wichtigjten geworden. Die Hinneigung zum 
Volkstum zeigt fich nicht nur in den Anregungen aus der Volksmuſik, 
jondern auch in der Wahl der Stoffe (Sage, Märchen, Aberglaube). 
Man jpricht nun auch jehr viel vom Krankhaften in der Ro— 
mantit und hat ihr die Gejundheit der Klafjizität entgegengefteflt. 
Nun, der formelhafte Klaſſizismus iſt ficher nicht geſund, jondern 
durchaus ſchwächlich. Die Romantik an jich ift ebenjo wenig frank, 
wie die Klaſſizität gejund; es kommt auf die Perfönlichkeiten 
an. In der Romantik tritt dieſe Perſönlichkeit jelbjtherrlicher 
auf und jtellt ihr jubjektives Empfinden in den Vordergrund. 
Oft genug steht dieſes im Gegenjag zu den Anjchauungen der 
Gejamtheit, die für ſich befanntlich immer das Necht der Gejundheit 
in Anjpruch nimmt. Zuzugeben ift, daß die wertvollen Kräfte der 
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Romantik leicht ins Maßloſe überjpannt und damit zu krankhaften 
Schwächen werden. Aus der Sehnſucht nad) dem Seelifchen wird Ver— 
achtung de3 Materiellen, damit Verſchwommenheit und Unklarheit. 
Die Bejeelung der Natur wird zur Vorliebe für unheimliche, ſpuk— 
hafte Stimmungen (Tied, Hoffmann); die Naturfreude zur Flucht 
vor dem Menjchen; alle diefe Stimmungen zufammen lönnen zu einem 
haltlofen Traumfeben, zu willfürlicher Phantaftik, zu ſchwächlichem 
Weltichmerz werden. Entwidelt ſich der legtere dann gar zur Mode, 
wird er aljo damit unwahr, jo ift freilich felbjt ein formelhafter 
Klaſſizismus vorzuziehen. 

Wir müſſen dabei bedenken, daß die trübfelige, die großen An- 
jäte der voraufgehenden Zeit erdrüdende NReftaurationsperiode 
jeden feinfühligen Menjchen aus dem verfümmerten öffentlichen Leben 
zur Weltflucht treiben Fonnte. 

Auch die vielberufene Formloſigkeit der Romantik ift die 
maßloje Übertreibung einer an ſich gefunden Kraft. Betonung des 
Geelifchen heißt Betonung des Inhalts, der ſich nunmehr jelber feine 
Forn Schafft. Schwache Geifter halten fich immer an das AÄußere der 
Erjcheinungen. So wird ihnen die Zerjtörung der Form zur Haupt— 
fache; wo dann fein Inhalt vorhanden ift, der die Notwendigkeit einer 
neuen Form in ich trägt, entjteht Geftaltlojigfeit. Es iſt zu be— 
denfen, daß wenn man überflommene Formen treu übernimmt, dieje 
in jid) jelber eine gewijje Lebenskraft tragen und jo über die Inhalts— 
lojigfeit wenigjtens zeitweilig hinwegtäufchen können (man denfe an 
die heutige Architektur in alten Stilen). Bei der im Geifte neuzeit- 
fichen Muſik ift jedes Werf von vornherein verloren, das feinen 
ftarfen Inhalt hat. Denn dann fommt es aud zu feiner Form. 
Deshalb wurde früher im VBerhältnis mehr brauchbare Muſik ge- 
Ihaffen, als heute. Aber Brauchbarfeit ijt fein Ewigkeitswert; dieje 
aber entjcheiden. 


Erjtes Kapitel. 
Schubert und das fied. 


„Wahrlich, in diefem Schubert lebt der göttliche Funke‘, ver- 
fündete Beethoven im Yapidarftil jeiner NWunfturteile, al3 er auf dem 
Totenbette Nompofitionen des jungen Wiener Mufifers durchſah. Zu 
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einem näheren Verkehr zwiſchen den beiden ijt es nicht gelommen, 
wahrjcheinlich, weil Schubert durd) feine geradezu heilige Scheu vor 
dem Titanen ferngehalten wurde. Empfangen hat Schubert künſt— 
ferifch trogdem mehr von Beethoven, als irgendein anderer. Mit Be- 
wußtjein hat er empfangen, aber ebenjo bewußt war in ihm Wille und 
Überzeugung, ein eigener zu fein. Wir wiſſen heute, in wie hohem 
Maße er es geweſen if. Er ift für uns der Schöpfer und froß 
vieler anderer bedeutender Vertreter der Meifter des deutſchen 
Liedes, mit dem er der deutſchen Muſik etwas ebenſo einzig da— 
ſtehendes gegeben hat, wie Bachs Kantaten, Beethovens Sonaten und 
Symphonien und Wagners Muſikdramen. Und ein beſonders aus— 
zeichnender Wert eignet Schuberts Kunſt ſogar gegenüber dieſen 
Größten: die Jugend. Schuberts Muſik iſt verkörperte Jugend: 
ſchön wie ſie, froh, frei und voll jener natürlichen Feierlichkeit des 
unenttäuſchten Idealismus, dem noch kein Kampf das Antlitz ver— 
ſchärft hat. Solche Menſchen müſſen jung ſterben, um ihren be— 
ſonderen Schönheitswert für die Welt darſtellen zu können. Grill— 
parzer, dem dieſes Jugendliche immer gefehlt hat, ſchrieb für Schuberts 
Grabſtein: „Der Tod begrub hier einen reichen Beſitz, aber noch 
ſchönere Hoffnungen”. Was konntet Ihr denn noch jchöneres Hoffen, 
als er gegeben hat? Nein; das in Jugend fterben mag hart jein 
für die Betroffenen, aber es gehört zu den ſtärkſten Nährkräften des 
Idealismus. Schubert ſelbſt hat ficher nicht unter dem frühen Sterben 
gelitten, jo wenig wie die Blüte, die vom Maireif getötet wird. Der 
göttliche Funken in ihm ward zur Flamme, die ihn verzehrte, um jo 
herrlich und warm leuchten zu können. 

Franz Peter Schubert wurde am 31. Januar 1797 dem 
Schulmeifter bei der Pfarre zu den vierzehn Nothelfern in Lichtental, 
der Vorſtadt Wiens geboren. Der Bater hatte bei jeinem Gehalt 
von 400 Gulden in feinen 14 Kindern ebenfo viele Helfer zur Not. 
Troßdem wurde bei der Erziehung der Kinder nichts verjäumt, und des 
Heinen Franz früh hervortretende musikalische Begabung erfuhr eifrige 
Pilege. Freilich viel brauchte e3 nicht dazu, man mußte die Natur 
nur gewähren lafjen. „Wenn ich ihm etwas Neues beibringen wollte, 
hat er es ſchon gewußt. Folglich habe ich ihm eigentlich feinen Unter» 
richt gegeben, fondern mich bloß mit ihm unterhalten und ihn jtill> 
jchweigend angeſtaunt“, verjicherte der Chorregent Michael Holzer. 
Das günftigfte und wichtigjte für Schuberts Entwidlung war der 
lebendige Muſikſinn im Baterhaufe, wo das Kammermufifjpiel zur 
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täglichen Übung gehörte, wo Mufit das Verjchönerungsmittel des 
fonft färglichen Lebens war. Schubert eigenes Schaffen hat jo 
jeinen Charakter al3 Mufizieren für jich und zuhörende Freunde er+ 
halten. Die breite Behaglichkeit und Spielfreudigfeit, die Abſichts— 
Iofigfeit, oft PBlanlofigfeit des Aufbaus, die Freude an der Einzel» 
ihönheit entjpringen diefem Nährboden. Schuberts Mufik ift fo im 
höchſten Sinne Muſik des Hauſes, während die Bachs aus der 
Kirche, Mozart3 aus Konzertjaal und Oper, Beethovens aus jchier 
unnahbarer Einſamkeit hervorgewadjjen ift. 

So mannigfach ſich des Knaben mufikalifche Begabung im Spiel 
der Bioline, Bratſche, Orgel und des Klaviers äußerte, bejonders 
auffällig war jein Singtalent. Das verjchaffte ihm auch 1808 die 
Aufnahme als Sopranfolijt in die faijerliche Hofkapelle, womit ein 
Freiplatz im Stabtfonvift und Univerjitätsgymnafium verbunden war. 
Fünf Sahre verbrachte Schubert hier, in jedem Sinne feine Studien 
zeit. Am fruchtbarjten wirkte auch hier die tägliche Muſikübung in 
Gejang, Kammer- und Orcheſterſpiel. So ift er wirklich „ſpielend“ 
in die Geheimnijje des Tonjages eingedrungen. Da aber der Bater 
bom Mujiferwerden nichts wijjen wollte, wurde heimlich fomponiert. 
Natürlic) voll jugendlichen Überfchwangs. So ergriff er jchon jetzt 
de3 jungen Schiller im Enthufiasmus fajt wilde „Leichenphantafie‘. 
Das am 30. März 1811 komponierte Lied „Hagars Klage” machte troß 
der jtarfen Anklänge an Zumfteeg einen folchen Eindrud, daß nun 
der Lehrerfreis auf fachliche Ausbildung drängte und dafür Salieri 
gewann (Frühjahr 1812). Diejer war ja gewiß ein tüchtiger Mufiker, 
aber eigentliche Satzkunſt war auch feine Stärfe nicht. Schuberts 
rein formale Bildung hat denn auch niemals auf der allerdings faum 
ermeßbaren Höhe jeiner Begabung geftanden, und mit einiger Ein— 
Ihränkung kann ſeines Freundes Mayrhofer Urteil gelten: „ohne 
tiefere Kenntnis des Sabes und Generalbafjes ift er eigentlich) Na— 
turalift geblieben“. Am meijten hat Schubert durch das gründliche 
Studium der Werfe Beethovens gelernt; feine früheren Schöpfungen 
zeigen dieje Einflüffe noch jehr ſtark. Aber vor allem im Liede, 
das aud) für Schubert3 inftrumentales Schaffen ausfchlaggebend wurde, 
erweift er von Anfang an feine Eigenart. Er bildet die Melodie aus 
dem natürlichen Tonfall der Sprache; daher zu Anfang die Vorliebe 
für rezitativifche Stellen. Dieje aus der Wahrheit des ſprachlichen 
Ausdruds und des dichterischen Empfindens natürlicd) herauswachſende 
Melodie zu einem kunſtvollen Gebilde zu erhöhen — aljo nad) Goethes 
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Wort „im Natürlihen zu fußen und ins Übernatürliche Hinaufzu- 
reichen“ — das ift Schubert3 Tat für das Lied. Sonjt kann man 
von einer eigentlichen Entwidlung nicht reden, nur von einer fchier 
unbegreiflihen Fruchtbarkeit. Er ift, wie die Natur; aud) ihr Früh— 
ling, Sommer und Herbft zeigen feine Entwidlung, jind immer die- 
jelben, immer voll der gleichen Schönheit und Fülle. Vor einem 
unfruchtbaren Winter bewahrte den Liedermeifter der Tod. 

1813, als ihn der Stimmwechſel für den Kapellgejang un— 
tauglich machte, kehrte Schubert ins Elternhaus zurüd. Der Ber- 
ziht auf den Studienfreiplak ift bezeichnend für jeinen Widermillen 
gegen jeden Zwang. Dieſem mußte er fich aber doch beugen; 1814 
wurde er Gehilfe des Vaters, bi8 Ende 1816 quälte er ſich jo im 
Lehrerberuf ab. Was ihn die Feſſeln ertragen ließ, war die Teil- 
nahme der Freunde und die Muſik. Es ift eigentlich faum zu verftehen, 
wie Schubert in diefer Zeit jeine Kompofitionen gefchrieben hat. Ins 
Jahr 1815 fallen 6Opern und Singfpiele, 2 Mefjen, 1 Symphonie, 
4 Sonaten und über 130 Lieder. Goethe hat in dem jungen Schul- 
meifter einen Liederfrühling gemedt, dejien Blühekraft paradiefifch 
war. Manchmal find an einem Tage mehrere Lieder entjtanden. 
Sp am 19. Auguft 1815 „Heidenröslein“, „Schaßgräber”, „Ratten— 
fänger”, „An den Mond‘ und „Bundeslied“. An den beiden fol- 
genden Tagen kamen dazu: „Wer fauft Liebesgötter‘, „Wonne der 
Wehmut” und „Meeresſtille“. Wir haben ähnliche Fälle bei Hugo 
Wolf. Der hat aber nur gelegentlich ſolche Fruchtbarfeit3perioden 
erlebt, die dann von langen völlig uneinbringlichen Zwiſchenräumen 
unterbrochen wurden. Dieſe hat Schubert nicht fennen gelernt; aber 
darüber hinaus ift fein Vertonen viel jchöpferischer, jo recht urmuſi— 
falifch gegenüber Wolfs Art, die mehr eine denfbar hohe Erregtheit 
durch eine vorhandene Kunft (die Dichtung) zeigt. Wolfs Ber- 
tonung ift im legten Sinne Reproduftion, was ja wörtlich Wieder- 
jhöpfung bedeutet: ein bereit3 Gefchaffenes wird durd) das Medium 
einer Perfönlichkeit mit andern Hilfsmitteln wieder verfündet. Es 
ift jo, wie wenn Klinger nad) Böcklins „Villa am Meer’ eine Ra- 
dierung jchöpft; denn das ift Schöpfung, nicht handwerksmäßige Nad)- 
ſchrift. Wolf ftellt, ins heutige Verhältnis der Künſte übertragen, 
das deal des griechiſchen Rhapſoden dar, der ein Gedicht in mufi- 
faliich erhöhter Deflamation zur Leier vorträgt. — Scubert3 Ver— 
hältnis zum Dichter ift nicht jo eng. Sein Lied ift im Grunde das- 
jelbe ‚Dichten in Tönen‘ wie Beethovens Mufif, nur in der durchs 
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Wort. gegebenen Bejtimmtheit. Schubert3 Schöpferfraft ift rein muſi— 
laliſcher Natur, die Dichtung iſt für fie nur ein Anſtoß zu eigenem 
Schaffen. Es ift, wie wenn man einen Stein in ruhiges Wajjer 
wirft; der Stein iſt nicht Schöpfer der Bewegung, jondern Ver— 
anlajjer. Deshalb bedarf cs feines bedeutenden Gedichts, um Schubert 
zu erregen; deshalb hat er zu geringen Verjen viele der herrlichiten 
Melodien gejchaffen; deshalb hält er ſich nicht an Einzelheiten des 
Gedichts, vertont weniger das Wort, al3 die Stimmung. Es iſt ein 
bejonderer Glüdszufall, wenn das Gedicht jo gut ift, daß jedes Wort 
in der Stimmung jteht; dann kann auch der Muſiker jede Silbe er- 
faffen. Man vergleiche unfere Ausführungen über Bachs Verhältnis 
zum: Tertworte (S. 541); es ift bei Schubert dasjelbe, nur daß er 
wertvollere Dichtungen vertont. Jedem Kunſtwerk liegt die dee 
(Schopenhauer) zugrunde; das Gedicht gibt ein Abbild Diejer 
jchöpferiichen Idee; Schubert dringt vom Gedicht, vom Abbild, zur 
Idee zurück und gibt nun echt muſikaliſch diefe Fdee, die durd) das 
beigelegte Gedicht die Beltimmtheit erhält. Wie ſtark das eigene 
Leben der Mufik in diefen Liedern ift, zeigen Liſzts Bearbeitungen 
derjelben zu Heinen ſymphoniſchen Dichtungen. Bei Dugo Wolf, 
aber auch bei Schumann oder Brahms würde derartiges nicht mög— 
lich jein. Aus diefem Verhältnis ergibt jih aud) Schuberts Macht 
über jegliche Dichtung. Bezeichnend ift, daß er 41 Terte des „uns 
fomponierbaren‘ Sciller vertonte, wobei es ihm fajt immer gelang, 
das Gedankenhafte und Rhetoriſche durch die Gewalt des muſikaliſchen 
Unterbaues zu bezwingen. In diefer Verjenfung ins Urmufikaliiche 
liegt auch die Erflärung für das wunderbare Verhältnis von Sing: 
jftimme und Begleitung in Schuberts Lied, das dafür in den weiten 
Möglichkeiten zwijchen der bloßen Akkordſtützung der Melodie bei den 
Ülteren (3.B. Schulz) und der orchejtral gedachten Einbeziehung der 
Singjtimme in einen ſymphoniſchen Liedbau bei den Modernen jchledht- 
hin das Ideal darftellt.e. Bei Schubert gibt uns die Begleitung 

am einfachjten zeigen es die Zyflen, „ſchöne Müllerin‘ und „Winter- 
reife” — gewiſſermaßen den ſeeliſchen Stimmungsboden, aus dem die 
Blume der Singweije herauswächſt. Der Jnjtrumentalpart gibt alio 
die dee, die Singjtimme gibt in genauen Zügen das jeweilige Ab- 
bild derjelben. Der wunderbare Zauber der genannten Liederzyffen 
beruht nicht zum geringiten darin, daß wir durch den Inſtrumental— 
part dauernd im Stimmungsbereidh .der gleihen dee feitgehalten 
werden, während uns die Singftimme, vor allem in der „Winterreiſe“, 
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die verjchiedenartigjten Abbilder derjelben gibt. So fommt es, daß 
troß der Bedeutjamfeit der Begleitung in Schubert3 Liedern die Sing— 
weijen jo für jich zu bejtehen vermögen, daß man jie mit herrlichem 
Genuſſe auch für fic allein fingen kann. Nur bei ganz vereinzelten 
Liedern Hugo Wolfs wird man diejelbe Erfahrung machen. — 

Für das Verftändnis der Künſtlerſchaft Schuberts jind verfchiebene 
Berichte jeiner Freunde, vor allem Spauns, ſehr wichtig, aus denen 
hervorgeht, wie die Muſik in ihm wie eine geheimnisvolle Natur— 
gewalt wirkte. ‚Die Schubert näher kannten, wijjen, wie tief ihn 
jeine Schöpfungen ergriffen und wie er fie in Schmerzen geboren. 
Wer ihn nur einmal an einem Vormittag gejehen hat, während er 
fomponierte, glühend und mit leuchtenden Augen, ja jelbjt mit anderer 
Sprade, einer Somnambule ähnlich, wird den Eindrud nie ver- 
geſſen.“ Oder man höre Spauns Bericht über die Entjtehung des 
„Erlkönigs“: „An einem Nachmittage ging ic) mit Mayrhofer zu 
Scubert, der damals bei feinem Vater am Himmelpfortgrunde wohnte. 
Wir fanden Schubert ganz glühend, den Erlkönig aus dem Buche laut 
fefend. Er ging mehrmal mit dem Buche auf und ab, plößlich jeßte 
er ji) und in der fürzejten Zeit, jo jchnell man nur jchreiben Tann, 
ſtand die herrliche Ballade auf dem Papier. Wir liefen damit, da 
Schubert fein Klavier bejaß, in das Konvikt, und dort wurde der 
„Erlkönig“ noch denjelben Abend gejungen und mit Begeifterung 
aufgenommen“. 

Die legten Zeilen führen uns wieder zum irdiſchen Lebens- 
wandel Schubert3 zurüd. Alſo nicht einmal die Miete für ein Klavier 
vermochte der Komponiſt des „Erlkönigs“ aufzubringen. Er hatte 
Ende 1816 den verhaßten Schuldienjt aufgegeben und war nun frei. 
Hätte die Not, die von jett ab troß der Hilfe der Freunde jeine jtete 
Begleiterin war, ihn in Feſſeln zu jchlagen vermocht, e3 wäre eine 
böje Tyrannei geworden. Aber Schubert Titt unter den Erdenjorgen 
nur wenig. Goethes Bild vom Sänger, der „wie der Vogel ſingt“, 
paßt auf feinen bejjer, al3 auf Schubert. Ketten, und wären «3 
goldene gemwejen, vermochte er nicht zu ertragen. Gewiß, er hat 
ji manchmal umfonjt um ein Amt beworben; jo rechte Mühe hat 
er jid) darum nie gegeben. Im Frühlommer 1818 ging er als 
Mufitmeijter zu dem Grafen Karl Ejterhazy nad) Zelez in Ungarn. 
Aber jo gut es ihm hier ging, lang hielt er nicht aus; ſchon im 
Herbjt war er wieder in Wien. Es ift wohl romanhafte Erfindung, daß 
e3 unglüdliche Liebe zu einer der jungen Gräfinnen gemwejen jei, 
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die ihn zurüdtrieb. Die Liebe zum Weib hat in Schubert? Leben 
feine große Rolle gejpielt; um fo mehr die Freundſchaft. Ein 
prächtiger Kreis junger, treffliher Männer hatte ſich um ihn ge- 
Ihart und empfing mit Teilnahme und PVerftändnis feine in Über- 
fülle gejpendeten Gaben. Hugo von Spaun, Franz von Schober, 
Mayrhofer, Hüttenbrenner, Kuppelwiefer, der Opernjänger Bogl, 
Bauernfeld, Grillparzer, Schwind, Lachner jeien aus der Schar der 
Genojjen genannt, die zu den „Schubertiaden” zujammenfamen, bei 
denen in fröhlicher, jugendlicher Ungebundenheit getrunken, geraucht, 
gejtritten, gelacht, gelejen, geihmwärmt und vor allem gejungen wurde. 
Hier fühlte fi” Schubert daheim; die „Geſellſchaft“ juchte er, auch 
als jie ihm gern ſich geöffnet Hätte, wenig auf, vielleicht auch, weil 
er jich in feiner ſtarken Kurzfichtigfeit etwas ungejchidt vorkam. 

Im Ganzen kümmerte ji) die Öffentlichkeit nur wenig um ihn. 
Am 14. Juni 1820 war er im Kärntnertortheater vor die größere 
Öffentlichkeit getreten. Den Erfolg, der dem ſchwächlichen Singjpiel 
„Die Zwillinge‘ verjagt blieb, gewann dann im gleichen Jahr die erfte, 
al3 op. 1 gedrudte Kompojition „Der Erlkönig“. Da ſich fein Ver- 
leger dafür gefunden hatte, wurde das Heft von den Freunden auf 
Subjkription herausgegeben; jo nod) elf weitere Liederhefte. Gelt- 
jamermweije blieben die Verleger nad) wie vor jpröde; der Nachdruck 
war ja auch zweifellos billiger. Inzwiſchen häuften ſich bei ihm 
daheim die Werfe in jchier unfaßbarer Fülle. Sie vermehrten nur 
die Not, da ja auch das Schreibpapier Geld koſtet. 1824 war Schubert 
völlig gebrodyen, man möchte jagen, von feiner Kunſt aufgezehrt. Ein 
längerer Aufenthalt auf Schloß Zelez erfriichte ihn wieder. Hier in 
Ungarn hat er den Zigeunern die wilden Weiſen abgelaujcht, die er 
jo fünjtlerifch zu verwenden verjtand. So hat er auch auf jeinem 
Herumjtreifen durd; die Umgebung Wiens, auf den Wanderungen 
nad) Oberöjterreich und Steiermark die friihen Wald», Feld- und 
Wiejenblumen der Volksmuſik mit vollen Händen zujammengerafft. 
In feinen Tänzen hat er uns ganze Büchel derjelben geſchenkt; in 
jeinen Liedern wirkt das Beſte des Volfsgefangs wie in Goethes 
Lyrik als lebendige Kraft edeljter Einfachheit. 

Freud und Leid Tebt ji) ihm in feinen Tonwerken aus, das 
legtere durch Schönheit jo verflärt, daß wir leicht vergejjen, in welchen 
Schmerzen dieſe Gebilde geboren wurden. Das Jahr 1826 wirkt 
bejonders düſter; außer der „Winterreiſe“ jind in ihm die Streich— 
auartette in D moll und Gdur (op. 161) und das B dur-Trio ent- 
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ftanden. — Der 26. März 1828 brachte ihm dann durch ein großes 
Konzert mit eigenen Kompoſitionen einen ftarfen Triumph vor der 
Öffentlichkeit. Gegen Herbſt des gleichen Jahres fing er an zu 
fränfeln. Eine kurze Beſſerung war trügeriih, am 19. November 
1828 ijt er gejtorben. Sein legter Wunſch, in der Nähe Beethovens 
bejtattet zu werden, fand Erfüllung. — 

Nur allmählid gewann die Welt einen Einblid in das unbe- 
greiflich umfajjende Schaffen Schubert3 ; der Nachlaß, deſſen materieller 
Wert auf ganze 63 Gulden gejchäßt worden war, ſchien unerjchöpflich 
an herrlichen Werfen. Erjt die 40 Bände der großen Gejamtausgabe 
(1885—97) gejtatten einen wirklichen Überblid über das ganze Schaffen. 
E3 umfaßt alle Gebiete der Muſik. Am wenigſten glücklich erſcheint 
Schubert in den muſikdramatiſchen Werfen, troßdem er auch 
hier unermüdlich arbeitete. Von den faſt 20 hierher gehörigen Sing- 
jpielen und Opern vermag ſich noch zuerjt „Der Häusliche Krieg“, 
eine harmloje Umgejtaltung von Ariftophanes’ biſſiger „Lyſiſtrate“, 
auf der heutigen Bühne zu behaupten, der es erſt 1861 zugeführt 
wurde. In der 1854 von Liſzt auf die Bühne gebraten großen 
Oper „Alfonſo und Ejtrella”, können dagegen alle lyriſchen Schön- 
heiten den Mangel an dramatijhem Leben nicht aufwiegen. Im 
Konzertſaal begegnen wir der reizvollen, tiefempfundenen Muſik, die 
Edubert an Helmine von Chezys bitterböjes Ritterftüd „‚Rojamunde‘ 
vergeudet hatte. -—- Biel bedeutender find die Chormwerfe. Bon 
den ſechs Mejjen ragen die beiden legten in A und Es dur mit einzelnen 
Teilen in die oberjten Höhen. Nicht genug gewirkt haben die großen 
„Männerchöre” („Geſang der Geijter über den Wajjern“, „Hymne 
an den heil. Geiſt“, „Schlachtgefang‘‘), die mit ihrer aus der Natur 
der Stimmverhältnijje abgeleiteten Stimmführung aus den in diejer 
Gattung heute begangenen Irrwegen herausmweijen könnten. 

Bon hervorragendjter Bedeutung find die Inftrumental- 
werke. Die 1838 von Schumann entdedte C dur-Symphonie 
(die 7.), die erjt 1865 aufgeführte unvollendete in H moll hat man 
mit Recht als die muſikaliſch reichjten nad) Beethoven gepriejen. Nicht 
fo gewaltig und fühn, nit jo tief im Problem, wie die Werfe des 
Titanen, tragen jie mehr Iyrifchen Charakter. Ihre Wunderwirkung 
liegt in dem Auskoſten jchönfter Stimmung in Shönfter Mitteilungs- 
form. Die Kammermuſikbeſchenkte Schubert mit über 20 Werten, 
in denen das Für-ſich-Muſizieren, der romantiiche Flug ins muſi— 
faliihe Wunderland am reinjten jich offenbart. Wenn Schubert hier 
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Lieder al3 Themen verwertet („‚Forellenquintett”, ‚Der Tod und 
das Mädchen‘ im D moll- Quartett), fo zeigt uns das deutlich das 
Lied al3 den Urquell feines gejamten Schaffens. — In der Kla- 
viermujif jind als ftilbildend vor allem die vierhändigen Werke 
und die Heineren dichterijchen Eharafterbilder (Smpromptus, Moments 
und dergl.) hervorzuheben, außerdem die Tänze. Sehr richtig hat. 
Schumann hervorgehoben, daß Schubert echt „klaviermäßig“ zu in- 
jtrumentieren weiß, das heißt, daß alles Elingt, jo recht vom Grunde, 
aus der Tiefe des Klaviers heraus, während wir 3. B. bei Beethoven 
zur Farbe des Tons erjt vom Horn, der Hobve u. ſ. w. borgen müſſen. 

Es ift Schwer, dem allem gegenüber nod) die Worte der Steigerung 
zu finden, die durch die Lieder Schuberts geboten jind. Es it 
oben verjucht worden, die Einzigfeit Schuberts im Liede zu charaf- 
terijieren. Sie beruht nicht nur in der unerreichten Vollendung diejer 
Schöpfungen, jondern auf ihrer innerjten Natur. Daß das deutiche 
Lied von Scubert nicht als etwas völlig Neues gejchaffen wurde, 
brauchen wir nad) der ausführlichen Darftellung der Entwidlung des 
deutjchen Liedes (VI. 4,4. VII. 1.) nicht erjt zu betonen. Es fämen 
noch Beethovens und Webers Lieder für die Behandlung des In— 
jftrumentalen als vorbereitende Kräfte hinzu. Wie Bad) fann äußerlich 
Schubert als bloße Vollendung und Krönung eines lange Vorbereiteten 
erjcheinen ; wie Bach bleibt Schubert trogdem ein völlig Neues. Gegen- 
über dem unerjchöpflichen Hort von 600 Liedern iſt hier eine ein- 
zelnes aufnehmende Charafteriftif unmöglich. Sie umſchließen eine 
Welt dom einfältigen Volkslied bis zum philofophiichen Lebens— 
befenntnis, vom jchlichten Volkslied bis zur freien Rhapſodie, der 
farbigen Ballade und breit angelegten Gejangsizene. Der Mann, der 
das „Heidenröslein“ pflüdte, trußt mit „Prometheus der Welt und 
offenbart mit heiligem Schauer die „Grenzen der Menjchheit”. Fait 
fann man diefem Vermögen gegenüber faum noch an ſolche Grenzen 
glauben; jo mancher auch vermwelft it, in Schubert fam einer der 
ihönjten „Blütenträume‘ der Menjchheit zur Reife. 


* * 
* 


Seit Schubert nimmt das deutjche Lied innerhalb der muſikaliſchen 
Weltliteratur eine befondere Stellung ein, die jo eigenartig iſt, daß 
3. B. die Franzojen, die durchs 18. Jahrhundert mit ihrer Chanjon 
den Einzelgejang beherrjcht hatten, das Wort „Lied“ al3 unüberjeßbar 
in ihren Sprachjchag aufgenommen haben. Die Zahl der in Deutſch— 
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land jeit Schubert im Drud veröffentlichten Lieder überjchreitet nach— 
weisbar das erfte Hunderttaujend. Die Muſikkataloge verzeichnen jeßt 
alljährlidy durchſchnittlich 2000 Liederhefte. Leider fehlt bis heute 
eine auch nur einigermaßen ausreichende Gejchichte des deutichen Liedes 
im 19. Jahrhundert (über die vorhand. Lit. vergl. d. Anhang), der 
auch die danfbare Aufgabe obläge, aus dem Wuſt des mit Necht Ver- 
gejlenen einzelne wertvolle Stüde für den lebendigen Mufitgebraud) 
zu retten. Der Verfaſſer hat in der Hinſicht jehr viele angenehme 
Überrafchungen erlebt und bei Durchjicht älterer Liederjtöße manches. 
ichöne, ganz vergejjene Stüd gefunden, das wohl einen Plaß in einer 
„Anthologie‘ verdienen würde. Die Mufikgefchichte muß ſich damit 
begnügen, auf jene Berjönlichkeiten hinzuweiſen, die in der Entwidlung 
bedeutjam hervortreten. 

über 8. M. v. Weber, Mendelsjohn und Schumann als Perſön— 
lichkeiten ift in anderem Zujammenhang zu fprehen. Weber 
Lieder gehören in der Entwidlung vor die Schuberts. Sie jind meift 
recht einfach, verdienen aber einen dauernden Plaß in der Hausmufif, 
vor allem die heiteren Lieder, die mit ihrem echten Humor der gerade 
auf diefem Gebiete beſonders üppig gedeihenden wertlojen Schlager 
ware Abbruch tun müßten. Ständig zurüdgegangen ift in den legten 
Jahren die früher große Beliebtheit der Lieder Mendelsjohns. 
Das iſt ein Zeichen, daß in den ernjteren Mujifkreijen die Ansprüche an 
die Wahrheit im muſikaliſchen Ausdrud des Dichterischen ftetig geftiegen 
jind. Mendelsjohn ijt auch im Liede formaler Mufiter. Seine Lieder 
mit Worten entjprechen durchaus denen ohne Worte. Der Tert gibt 
die allgemeine Stimmung für ein nur aus den Gejichtspunften mujfi- 
falifcher Formgebung geichaffenes Gebilde. Kommt hinzu, daß Men- 
delsjohn jtärkere Leidenschaft und tieferes Empfinden fehlten; ruhige 
Vornehmheit und feine Bildung reichen aber am wenigjten für das 
Lied aus. Gerade auf Mendelsjohn geht in der Hauptjache das im 
Haufe ‚‚beliebte” Lied zurüd, bei dem des Vorbildes wirklich hohe 
formale Bildung durch eine gewilje handwerkliche Gejchmeidigfeit, jeine 
vornehme Sprache durch Hingende Phraje erjeßt, die bereits bei ihm 
gelegentlich hervortretende Sentimentalität in böjefter Weije gejteigert 
ift. Aus der großen Zahl der hierher gehörenden Komponiſten jeien ge— 
nannt: die weiblich weich aber echt empfindende Fojefine Yang (1815 
bis 1880); der auf allen Gebieten jehr fruchtbare K. ©. Reißiger 
(1798— 1859), von dem außer einigen Liedern nur noch der arg jen- 
timentale Walzer ‚Webers letter Gedanke” Lebt; Heinrich Prod 
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(1809— 1878), deifen „Wanderburfch” noch gejungen wird; Fr. Wilh. 
Küden (1810—1882), deſſen „Ach, wie wär’3 möglich denn’ zum 
Volkslied geworden ift; Franz Abt (1819—1885), arg jentimental, 
aber doch wirklich melodiös; K. Fr. Curfhmann (1804—1841), 
ber jeine hübjchen Melodien überflüfjigerweije vielfach) an Gedichte 
wandte, die zu Schubert3 beiten Liedern gehören; Ferd. Gumbert 
(1818—1896), der durd) die Unmafje des unter dem Mittelmaf ftehen- 
den die Auswahl der wenigen bejjeren Lieder erichwert. — Faſt alle 
der Genannten haben auc auf andern Gebieten reichlich gearbeitet; 
glüdlic; waren mehrere, wie ja Mendelsſohn jelber, im Chorlied. 

Es ift auffällig, daß den Nahahmern Mendelsjohns eher im Liede, 
denen Schumanns im Klavierſtück gelegentlih ein glüdliher Wurf 
gelang. Dabei liegt der Gipfel von Robert Shumanns Scaffen, 
fo Schönes ihm auc) gerade für das Klavier gelang, zweifellos in 
feinen Liedern. Das, was den lern feiner Lyrik ausmacht, ſchuf 
er auch, als das Leben ihn aus dem Hang zur Träumerei herausriß, 
alö jein immer warmes Empfinden zur ftarfen Leidenfchaft wurde, 
als er nicht von der Erde ins Traumland fliehen durfte, jondern um 
den föftlichen Befig, den die Erde für ihn barg, mannhaft ringen mußte. 
Das Jahr 1840, als er ji Klara Wied erfämpfte, ijt das Geburts— 
jahr der „Myrthen“, der Liederfreife nad) Eichendorff, Heine (Lieder- 
freis und Dichterliebe), Juftinus Kerner (12 Lieder), Rüderts Liebes— 
frühling (12), Robert Reinid (6) und Chamijjos „Frauenliebe und 
Leben“. Schon dieje Vorliebe für „Liederkreiſe“ zeugt für ein aus- 
geiprochen dichterijches Empfinden. Mögen die Lieder an jich noch 
jo rein Iyrijch jein, durch das Nacheinander derjelben erhalten wir 
das Bild der Entwidlung eines jeeliichen Erlebens. Zmeifellos 
geht in der engen Bereinigung von Dichtung und Muſik, ebenjo in 
der Betonung des Pſychologiſchen Schumann über Schubert hinaus, 
was freilich nicht das Erreichen einer höheren Stufe des Liedes be- 
deutet. Bei Schumann bildet die Singjtimme mit der Inſtrumental— 
begleitung eine gejchloijene Einheit. Das Klavier jteht in innigerer 
Beziehung zum Tert, al3 zum Gejang. Deshalb hat e3 zum Aus— 
drud der Stimmung oft mehr zu tun, als die Singſtimme; man be- 
denke die Nachſpiele. In diefer Hinficht ift Schumann der wicdhtigfte 
Vorbereiter des ausgeſprochen modernen Liedes. 

Schumann am verwandteiten it Adolf Jenſen (1837—1879), 
eine feinjinnige Natur, über dejjen im guten Sinne empfindjame Seele 
ein langjähriges Bruftleiden melandolifhe Schatten warf. Jenſen 
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hat größere Freude an der Form, als Schumann. Er wird troßdem 
nicht formal, aber er liebt charafteriftifchere Formgebung. So bejteht 
er jelbjtändig neben Schumann, jelbjt wenn bei gleichen Terten die 
Melodien ſich jehr ähnlich werden. Jenſen ijt auch ein feinjinniger 
Klavierpoet; auch hier it er ebenjo verfjonnen wie Schumann, aber 
nicht jo verträumt und darum bejtimmter in Form und Ausdrud. 
— Hier ift auch Robert Franz (1818—1892) zu nennen, troßdem 
jein Schaffen noch in die neuejte Bewegung hineinreicht. Aber Franz 
ift jich in jeinem Schaffen eigentlich immer gleich geblieben. Es war 
für ihn bedeutungsvoll, daß er ſich aufs innigjte mit Bad) und Händel 
bejchäftigt hatte, von denen er manche Werke in Neubearbeitungen 
herausgab. Die Form wurde ihm, ähnlich wie Brahms zum feften 
Punkt in der Erjcheinungen Flucht, bei Franz iſt es der fontrapunf- 
tiiche Geift der Vergangenheit, in dem er die neugeiftig aus der Sprache 
geborene Melodie mit der Begleitung zu einem wejentlid formal 
empfundenen Ganzen zufammenjchweißt. 

Wir breden hier die Entwidlungsgejchichte des Liedes ab, die 
wir wieder aufnehmen werden, wenn wir die treibenden Kräfte der 
neuen Muſik in den großen Formen fennen gelernt haben. Hier ift 
noch eines Mannes zu gedenken, dejjen Schaffen gewijjermaßen die 
Brüde vom Liede zum Mufifdrama ſchlägt. Karl Loewes (1796 
bis 1869) Balladen könnte man al3 erzählte Mujifdramen bezeichnen. 
Die Ballade jest alle Handlung in Erzählung um und verbindet durd) 
dieſe das Iyrijche Bekenntnis mit dem dramatifchen Dialog. Das 
Ganze erhält dadurd einen lyriſchen Grundcharakter, daß auch das 
Gejchehen vom jubjeftiven Gejichtspunfte des Helden aus betrachtet 
it. Das machte fi) Loewe bejonders für die Kompofition langer 
Balladen zunuge, indem er das Ganze in mehrere Liedjäße zerlegte, 
für die er in der Begleitung ein einigendes Band gewann. Pier ver- 
wendet er gewiſſe charakteriftiiche, jeweils der Stimmung gemäß ver- 
änderte Figuren als Bindemittel; er gewinnt jo etwas dem Xeit- 
motiv ähnliches. Loewe ift nicht gerade ſehr eigenartig in der Er- 
findung, aber von ungemeiner Frijche, voll echt mufifalifcher Freudig— 
feit, immer warm in der Empfindung und edel im Ausdrud. Er hat 
auch die Neubelebung de3 Dratoriums (vergl. Kap. 3) angejtrebt und 
in Chorwerfen Schönes gejchaffen. Seine dauernde Bedeutung beruht 
aber auf den Balladen, die vor allem für das muſikaliſche Haus eine 
vornehme Unterhaltung und gejunde Erbauung find. 
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Sweites Kapitel. 


Die Oper. 


Slud hatte fein Reformwerk in Paris zum endgültigen Siege ge- 
führt. Die elementarjte Lehre der Gludjchen Opernreform, die Er- 
fenntnis von der Bedeutung des Dichteriſchen, iſt jeit ihm 
der Welt nicht mehr verloren gegangen. Auch nicht durch den erneuten 
Siegeszug der italienischen Oper, die im zweiten Jahrzehnt des 19. 
Sahrhunderts noch einmal ihre Siegesfahne entfaltete. Denn jelbjt 
dieje italienische Oper bezeugt den Wandel in der Auffajjung für die 
Bedeutung des Tertes durch ihre Anerkennung der Wichtigkeit des 
Stoffes. Darin beruhte nämlid) das Verhängnisvolle der Ent- 
widlung der Operngattung nad) Glud, daß man das Dichterifche im 
niedrigen Sinne äußeren Gejchehens, alſo im Stofflihen jah. Glud 
jelber hatte durch die Tatſache, daß er längjt befannte und in der 
Oper immer wieder vorgeführte Stoffe behandelte, bekundet, daß er 
dem rein Stofflihen gar feine Bedeutung beilegte. Die Erhöhung 
des Dichterifchen beruht bei ihm in der Vertiefung der jeeliichen 
Konflikte, in der Darftellung innerer Entwidlung. Es ift nicht 
nur die ſtets gefährliche Eigenfchaft einer breiten Offentlichkeits- und 
Unterhaltungstunft, die die Oper von diejer geiftigen Höhe wegführte, 
fondern auch die allgemeine geſchichtliche Entwidlung. Durch Die 
franzöfiihe Nevolution wurde der Bürgerftand zu einem mitbejtim- 
menden Faktor des Kunſtlebens. Dieſem aber bedeuteten die alten 
Heroen- und Mythengeſchichten gar nichts. Auch Tiegt in jeglicher 
Bolkstümlichkeit der Kunſt die Notwendigkeit, ſchon durch den Stoff 
zu feileln. Die komiſche Oper hatte das von jeher getan. In Deutjch- 
land hatte der große Demokrat Beethoven in „Fidelio“ gezeigt, wie 
aus dem einfachen täglichen Leben ein gewaltiger Konflikt entjtehen, 
wie ein padendes Gejchehen in die Heinbürgerliche Welt hineingreifen 
kann. Aber fein Beiſpiel fand feine Nachfolge. Die Nomantif wandte 
ji) andern Gebieten zu. Weber hat im „Freiſchütz“ die Ddeutiche 
Waldromantif mit dem Volksleben in Verbindung zu jeßen gewußt; 
in feiner, wenn auch im Textbuch an ſich verunglüdten „Euryanthe‘ 
eröffnete er den Blick ins glänzende Land der Ritterherrlichkeit. Wie 
auch hier die VBergröberung des Stofflichen eintrat, zeigt bereits die 
Bevorzugung des abergläubifchen Dämonismus bei Marjchner („Vam— 
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pyr“) und der Abjtieg in die äußerliche Küchenromantif etwa der 
Oper Kreugers und doch auch Lorkings. 

Sefährlicher als dieſe Entwidlung war jene, die die Oper in 
Frankreich nahm. In fteigendem Maße geht von ECherubini an 
die Oper nur noch auf einen Stoff, aber niht auf eine 
Dihtung aus. Die große Oper Meyerbeers, die den Endpunkt 
diefer Entwidlung darftellt, fteht im künſtleriſcher Hinſicht eigentlich 
unter der alten opera seria vor Glud. Denn in der opera seria 
war das ftoffliche Intereſſe gleich Null, diefe Herven- und Götter- 
geihichten waren allen Zuhörern vertraut. Die Oper bot aljo bloß 
muſikaliſches Intereſſe und hat in diefer Hinjicht auch wirflid Schönes 
hervorgebracht, jowohl in der Kompofition wie vor allem auch in der 
Reproduktion. Keine fpätere Zeit hat wieder diefe Höhe der Ge— 
ſangskunſt in der Oper erreicht. Alfo wenn man davon abjehen kann, 
daß die Oper uns eine Verbindung der beiden Künſte bringen joll, 
wenn man fich dazu entjchließen kann, im Gegenſatz zu den alten 
Florentinern, die Poeſie als die dienende Magd der Muſik anzujehen, 
wenn man jich einfach jagt: diefe Handlung und diefe Verſe find nur 
ein Vorwand, um Mufif zu machen, fo wird man für diefe Gattung 
der alten opera seria immerhin nod) eine fünftlerifche Stellung retten 
fönnen. Sie iſt gewiß nicht hoch, aber man wird ihr nicht verjagen 
dürfen, daß ſie eine harmloje, finnlich ſchöne Unterhaltung bieten 
fonnte. Und daß dieſe opera seria nicht mehr jein wollte, machte 
fie für die Innenkultur jener Zeit wenigjtens ungefährlid. Ganz 
anders liegt das Verhältnis bei der „großen Oper”. Hier wird nad) 
einem Stoff gejucht, der als folcher die Teilnahme der Zuhörerfchaft 
im höchſten Maße zu erregen geeignet ift, ein Stoff, der jtarfe ſeeliſche 
und fittliche Konflikte vorführt. Aber diejfer Stoff wird in dem 
gleichen Geifte bearbeitet, wie der Hintertreppenroman feine Probleme 
erfaßt. Er dient ausschließlich zur Erregung der Senfation, zur 
Befriedigung des niedrigiten Stoffhungers und muß dazu herhalten, 
eine äußere jinnliche Wirkung durch Aufzüge und aufregende Szenen 
zu ermöglichen. Alfo hier haben wir eine verlogene Kunft. Die 
Poeſie ift hier nicht mehr gleichgültige Beigabe zur Muſik, jondern 
dient einem untünjftlerifchen, niedrigen Zwed. Es ift natürlich, daß 
die auf folchem Stoffe aufgebaute Muſik innerlid) ebenfalls verlogen 
fein mußte, daß fie ausjchlieglich auf den äußeren Effekt, auf Lärm— 
macherei zugejtugt war. 
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In diefe allgemeine Entwidlungslinie der Oper bis zu Wagners 
Auftreten, wollen wir nun die wichtigften Erjcheinungen einzeichnen. 


I. Die Parifer Oper. 


Gluck hat die Empfindung gehabt, feine Reform nur in Paris 
durchjegen zu können. Dasjelbe Gefühl erfüllte fat drei Menjchen- 
alter jpäter nod; Wagner. Paris ift bis 1850 der unbejtrittene Vor— 
ort des Opernlebens in Europa. Daran haben Mozart und Beet- 
hoven, ja nicht einmal Weber viel geändert. Seit Webers „Freiſchütz“ 
ift in Deutjchland ja das Gefühl für die Notwendigkeit einer eigenen 
Nationaloper nicht wieder erjtorben; nad) wie vor aber jahen die 
deutjchen Opernbühnen e3 al3 ihre dringendjte Aufgabe an, jede Oper, 
die in Paris Erfolg gehabt hatte, vorzuführen. Selbjt heute Hagen 
unjere Komponijten nicht mit Unrecht über die Bevorzugung der 
fremden Tonjeger. Das ift nicht nur eine Folge unjerer nationalen 
Schwäche, jondern hat doch aud) den tieferen Grund in der Gattung 
der Oper jelbjt. Dieje ift in viel höherem Mae gejellichaftliches 
Kulturproduft, al3 alle übrige Muſik. Die Überlieferung iſt darum 
auch in ihr viel mächtiger und bedeutjamer. Die deutichen Muſiker 
haben e3 niemals jo gut wie Franzoſen und Jtaliener verjtanden, über 
die in der Gattung Oper liegenden Schwierigkeiten Herr zu werden. 
Es ift das die Folge des für alle Gebiete der Kunſt geltenden deutſchen 
Schaffens von innen heraus. Durch die Betonung diejer inneren 
jeelifchen Wahrheit wird die Erjcheinungsform eines Kunſtwerks er- 
jchwert, weil e3 immer die entjprechende Form erjt zu jchaffen gilt. 
Die Romanen haben ji, im Gegenjaß dazu, immer an die Kul— 
turder Form gehalten, in ihr die eigentliche Schönheit der Kunſt 
gejehen. Auf die jeelifhe Wahrheit, den inneren Reichtum diejer 
Kunft fam es ihnen immer viel weniger an. So haben franzöjiiche 
und italienische Opernkomponiſten ſich eigentlih immer nur als 
Muſiker ausgelebt. Die italienijche Oper wird getragen durch die Er— 
findung ſinnlich berüdender Melodien, die franzöjiiche Spieloper durch 
unterhaltijamen Wig und gute Chanjons, die große und heroijche Oper 
durd) pathetiiche Deklamations-, Ballett- und Aufzugsmuſik. Von 
der piychologischen Verinnerlichung des Deutjchen Gluck haben feine 
nächſten Nachfolger in Frankreich jchon nichts mehr übernommen. 
Gerade weil die Opernkunſt diefer Länder jo jehr formale Kunft ift, 
vermag jie jid) jo gut den Bedürfniſſen einer glänzenden Unterhaltung 


Die Oper. — Cherubini. 659 


anzupajjen. Aus dem gleichen Grunde vermodten die Komponiſten 
verjchiedenjter Nationalität in diefer Gattung als echte Parijer oder 
Staliener zu erjcheinen. Aus demjelben Grunde endlich Tonnte aber 
auch nur aus deutjchem Boden das Mujifdrama al3 wirklich) inner» 
liches Kunſtwerk entjtehen. 

Hat ſich nun auch die Operngejchichte im dieſer Zeit haupt» 
ſächlich in Paris abgejpielt, jo war doc) die deutfche Muſik von höchſtem 
Einfluß. Als Mufiker ift Glud ein echter Deutjcher gewejen, und auf 
jeinen Schultern jtehen die nächſten bedeutenden Meifter der fran— 
zöſiſchen Oper. Dann aber betont bereit3 Adam, daß Eherubinis 
Stil viel weniger italienisch fei, al der Mozarts. Das war die 
Wirkung der deutjchen Jnjtrumentalmufif, die jeit Haydn ihre Höhe- 
itellung in, der muſikaliſchen Welt behauptete. In Luigi Cherus 
bini lebte noch der hohe künſtleriſche Ernſt jeines Vorbildes Glud. 
Am 14. September 1760 zu Florenz geboren, war er von der Kirchen— 
muſik ausgegangen, wandte jich aber jchon früh der Bühne zu und 
fam 1786 nad) Paris, wohin er zwei Jahre jpäter dauernd über- 
jiedelte. Er wurde hier Kapellmeiſter des italienischen Operntheaters, 
aus dem jich die opera comique entwidelte, wurde 1795 Inſpektor, 
1816 Kompofitionsprofefjor und 1821 Direktor des Konſervatoriums, 
dem jeine Leitung zu dem großen Weltruf verhalf. Am 15. März 1842 
ift der jeltjame, aber durchaus ehrenwerte Mann gejtorben. Er jchloß 
ji mit vollem Bemwußtjein an Glud an, ging über diejen aber 
hinaus in der Berjtärfung der Bedeutung des Orcheſters. Hier machte 
er die Entwidlung der deutſchen Inſtrumentalmuſik Haydns und 
Mozarts für die Oper fruchtbar. 1791 gewann er den erſten Erfolg 
mit „Lodoiska“. Es iſt bezeichnend, daß die Kritik diefer Oper vor» 
warf, daß fie zu fchön, zu gut gearbeitet ei, jo daß der Hörer nirgendwo 
Ruhepunkte finde, um fich für die bejonderen Schlager der Arien 
vorzubereiten. So jehr war man aljo doc noch, trotz Glud, im 
Nummernwejen der italienijchen opera seria befangen. Freilich 
müſſen wir bedenken, daß Cherubinis Opern zunächſt in der komischen 
Oper mit eingejtreuten Dialogen zur Aufführung famen. Gerade 
er hat aber durch die Behandlung erniter Stoffe in diefer Form die 
grundjäglichen Unterjchiede zwijchen diejen beiden Operngattungen zum 
Heile der Gejamtentwidlung verwiſcht. Sobald der Dialog in Re— 
zitative umgewandelt wurde, fonnten Cherubinis Werfe, unter denen 
bejonders „Eliſa“ (1794), „Medea“ (1797) und „Der Wafjerträger” 
(1800) Erfolg gewannen, als große Opern aufgeführt werden. Die 
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Tertbücher zu den Opern Cherubini3 halten den Vergleich mit .denen 
Gluds nicht aus. Selbſt die Dichtung zum „Waſſerträger“, der allein 
noch heute gelegentlich auf der Bühne wiederkehrt, ift für uns faum 
mehr genießbar. Wertvoll geblieben find bezeichnenderweife die rein 
injtrumentalen Säte, die Duvertüren und daneben von feinen Streid)- 
quartetten das leidenjchaftliche in Es dur, endlich feine Kirchenmufit, 
in der er in einer für die Folge leider nicht genug fruchtbar gewordenen 
Weije eine Neubelebung des alten fontrapunftifchen Stil3 mit den 
Mitteln der neueren Mufit verjuchte. 

Noch getreuer in der von Glud vorgezeichneten Bahn blieb 
Et. Nic. Méhul (1763—1817), der 1778 nad) Paris gefommen 
war. Bon feinen zahlreichen komifchen und ernjten Opern hat fich 
nur „Joſef und feine Brüder“ (1807) lebendig zu erhalten vermodht. 
Fehlt hier, wohl zum erjtenmal in der Oper, eine beherrjchende 
Frauenrolle, jo hatte er in der ein Jahr zuvor entjtandenen Oſſian— 
oper „Uthal” zur Erzielung einer dunklen Färbung auf die Violinen 
verzichtet. Beides verrät den Theaterpraftifer, den Mann, der durch 
äußere Mittel zu inneren Wirkungen zu gelangen jucht. In der Tat 
fann er ſich an eigentlicher muſikaliſcher Kraft mit Cherubini nicht 
mejjen. Er teilt ſich aber mit diefem in das Verdienft, eine Opern- 
gattung angebahnt zu haben, die gleich weit entfernt ift von dem 
übertrieben pathetiſchen Ton und der doch nur einer Scheinwelt an— 
gehörenden Fdealhandlung der opera seria einerjeit3 und der oft 
genug in bloße Ulfmacherei oder Karikatur verfallenden komiſchen 
Oper andererjeits. Das wirkliche Leben in Freud und Leid ijt hier 
für die Opernbühne gewonnen. Bis auf den heutigen Tag ijt dieſes 
Gebiet nicht jo fruchtbar gemacht worden, wie e3 nötig wäre, troß- 
dem auch Beethoven zu den beiden genannten Meijtern tritt, die er 
freilic” mit feinem „Fidelio“ weit in den Schatten gejtellt bat. 

Daß in Frankreich die angebahnte Entwidlung nicht weitergeführt 
wurde, lag wohl hauptſächlich am Auflommen Napoleons. Napoleon 
mußte es gegenüber dem demokratiſchen Zug der Opern Eherubinis 
und Méhuls daran liegen, das Kaifertum, die Macht und Herrlichkeit 
des einzelnen verherrlicht zu jehen. Es fand ſich auch bald der Kom— 
ponijt nach feinem Gejhmad in dem Staliener Gaſparo Spon- 
tini. Diejer, am 14. November 1774 zu Majolati im Ktirchenjtaat 
geborene Mann, war jelber eine tyrannijche Ufurpatorennatur. Ziel— 
bewußt und rüdjichtslos, fein Handeln ausjchließlih in den Dienjt 
des Erfolgs jtellend, nahm er in geſchickter Ummandlung die früher 
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ojt geübte Huldigungsoper wieder auf, indem er geſchichtliche Stoffe 
fo behandelte, daß fie zu einer durchſichtigen Verherrlichung der Zeit- 
ereignijje wurden. Dabei ergab ſich dann die Möglichkeit großer 
Pracdtentfaltung, glänzender Zeremonien, überhaupt eines auf Wir- 
fung und Glanz gejtellten Lebens mit jcheinbarer Wahrheit aus dem 
Stoff jelber. Was Spontinis Stärke ausmachte, war fein Glaube 
an jih. Er vermeinte nicht nur jein Beftes, jondern das Beſte über- 
haupt zu geben. Das jteigerte ſich allmählich bis zum Tindifchen 
Größenwahn. Andererjeit® beruht auf diefem Glauben an jeine 
Machtitellung jeine hohe Bedeutung für das Theaterleben an jid). 
Die Art, wie er den Willen des Komponiften und Dirigenten zum 
Beherricher der ganzen Aufführung machte, bedeutete gegenüber dem 
früheren Kultus des Virtuofentums oben auf der Bühne einen riefigen 
Fortichritt. „Die Veſtalin“ (1807), „Ferdinand Cortez“ (1809) und 
„Olympia“ (1819) waren die drei großen Erfolge Spontinis. 1820 
jiedelte er al3 Hofkapellmeiſter nach Berlin über, wo er in der ge— 
jhilderten Weije ji) große Verdienſte um das Theaterleben errang, 
aber ſchließlich durch jeine Gemwalthaberei jich jo verhaßt machte, daß 
ihn der Unwille des Publitums bei einer „Don Juan“Aufführung 
des Jahres 1841 vom Pirigentenpult vertrieb, an das er nun nicht 
mehr zurüdfehrte. Am 14. Januar 1851 ift er in feinem Geburt3- 
ort gejtorben. 

Auf der Pariſer Opernbühne vollzog ſich inzwijchen die Ent- 
widlung aus der heroijchen zur großen Oper. Aubers „Stumme 
von Portici“ (1828) und Roſſinis „Tell“ (1829) find die Etappen 
zu Meyerbeers ‚Robert der Teufel (1831). 1835 fällt Halévys 
„Jüdin“, im Jahre darauf kommt wieder Meyerbeer mit den „Hu— 
genotten“. Mit diejen Werfen war die Umwandlung des ernjten 
Repertoirs der großen Pariſer Oper vollzogen. Bon Gluds Geift 
lebte hier nichts mehr. Auf Rofjini und Auber fommen wir in an— 
derem Yujammenhange zurüd, zumal bei diejen die genannten Werte 
nur Einzelerfcheinungen in ihrem Gejamtichaffen find. 

Jaques F. E. Halévy (1799-—1862), dem außer der „Jüdin“ 
nod die komiſche Oper „Der Blitz“ gelang, entjtammt, wie Meyer- 
beer, einer jüdischen Familie, und man wird nicht mit Unrecht die 
Entwidlung des Opernitil3 zu einem internationalen Gemiſch, bei 
dem der Effekt einziger Gebieter ift, auf das Stammestum Ddiejer 
beiden hervorragenden Könner zurüdjführen. Dieſe Jnternationalität 
ift etwas ganz anderes als der Univerjalismus, den wir jchon früher 


692 Zehntes Bud. Das 19. Jahrhundert. 


al3 Eigenart - mehrerer deutjcher Muſiker hervorgehoben haben, in- 
fonderheit bei Händel und Mozart. Sie haben die Errungenjcdaften 
der fremden Muſik aufgenommen und innerlic; verarbeitet. Sie 
haben jich dieje Fremde zu eigen gemacht, mit ihrer Perjönlichkeit 
alles durchdrungen, jo daß aus den verjchiedenen Beltandteilen eine 
neue Einheit entitand. 

Ganz anders Jakob Meyerbeer (eigentli) Meyer Beer), 
der am 5. September 1791 zu Berlin geboren, durch den Abt Vogler 
in Darmitadt, bei dem er fich mit Weber befreundete, erjt gründlid) 
in die alte deutſche Satzkunſt eingeführt wurde. Schon jet wandte 
er fi) der Operntompofition zu, hatte aber feinen Erfolg. Auf de3 
Wiener Salieri Nat ging er zur Vollendung feiner Operntechnik 
nach Italien. Er fam gerade recht, um Roſſinis erjte Triumphe 
zu erleben. Da nannte er ſich Giacomo und wurde auch in der Muſik 
Italiener. Er jchrieb nun ein halbes Dubend italienische Opern, 
fehrte dann 1825 nad Berlin zurüd, und damit war Die ita- 
lienifche Periode zu Ende. Nun entjteht eine der mehrjährigen Paujen, 
die für Meyerbeer charakteriftiich jind. In diefem erjten Falle war 
fie hervorgerufen durd) eine völlige Umwandlung jeines Schaffens. 
Später veranlafte ihn wohl hauptjächlicdy die Abjicht, die Spannung 
auf feine neuen Werfe aufs höchſte zu jteigern, jolange mit deren 
Veröffentlichung zu warten. Meyerbeer jah in Deutjchland die Wir- 
fung, die Webers romantischer „Freiſchütz“ ausgelöft hatte; es Fonnte 
ihm aber auch nicht verborgen bleiben, daß trogdem von einem Ein» 
fluß Webers auf das größere Opernleben nicht die Rede jein könne. 
Daß diefe Wirkung nur von Paris aus zu gewinnen jei, erfannte 
Meyerbeer bald. Schon 1826 hatte er feine italienifche Oper „I 
Crociato in Egitto“ in Paris aufführen lajjen. Aber gegen die 
eigentlichen Italiener vermochte er nicht aufzulommen, andererjeits 
beharrte Paris, wie das auch Roſſini erfahren mußte, auf jeiner 
nationalen Errungenschaft der großen Oper. Meyerbeer fand in der 
deutjchen Romantit das Clement, wodurd er Spontini und auch die 
großen Opern Aubers und Roſſinis überholen fonnte. Sein „Ro— 
bert der Teufel” Teiftet in der Verquidung von romantischem Spuf, 
wilder Dämonie, glänzendem Ritterleben und beraujchenden kirch— 
fihen und weltlichen Feten das Tollſte. Wer hätte dieſer Fülle 
von Effekten und äußerem Glanz widerjtehen können! Mit der am 
21. November 1831 erfolgten Erjtaufführung dieſes Werkes war 
Meyerbeer zum Gebieter der Barifer Oper geworden. „Die Hu— 
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genotten‘‘ (1836), „Der Prophet‘ (1848), „Die Afrilanerin‘ (1865) 
bilden die drei weiteren großen Erfolge Meyerbeerd. Er war 1842 
von Paris nach Berlin übergefiedelt, wo er eine preußifch-patriotijche 
Oper „Das Feldlager in Schleſien“ jchrieb, die er für Wien als 
„Vielka“, in Paris als „Nordſtern“, je nad) den nationalen Be- 
dürfnifjen, umarbeitete, und ift am 2. Mai 1864 zu Paris gejtorben. 

Daß Meyerbeer einer der größten dramatifchen Könner ift, darf 
man bei aller Gegnerjchaft nicht verfennen. Und wo aus dem Gang 
der Handlung eine Szene entjteht, die innerlich voll wahren Lebens 
ift — man denke 3. B. an das große Duett zwifchen Balentine und 
Raoul in den „Hugenotten“ - - hat er auch wirklich Ergreifendes 
geichaffen. Im allgemeinen aber hat Meyerbeer feine riefigen Gaben 
nur in unkünſtleriſchem Geifte verwertet. Alles ift auf äußere Wirkung, 
auf den Theatereffeft im böjejten Sinne des Wortes berechnet, nichts 
ift die Folge innerer Notwendigkeit. Gerade die bfendende Form, 
das hervorragende technijche Können Meyerbeers haben diefe innere 
Schwäche jeiner Werfe nur zu gejchidt verhüllt, jo daß fie mit ihrem 
glänzenden Außeren das Empfinden und die Urteilsfähigkeit weitejter 
Kreiſe auch in Deutjchland getrübt und verdorben haben.. 

In der ruhigen Selbjtverftändlichkeit einer feitgefügten Über- 
fieferung entwidelte jich die franzöfiiche Spieloper neben den ver- 
ſchiedenen Abarten der großen Oper ohne äjthetiihe Problemfucherei 
weiter und jchuf mit anjpruchslos unterhaltjamen Werfen das 
dDauerndfte, was die franzöfiihe Muſikdramatik hervorgebracht har. 
Der ältejte der noch heute lebendigen Bertreter der Spieloper ift 
Franc. Adr. Boieldieu (1775—1834). Bereits als 18jähriger 
brachte er jeine erjte fomijche Oper „La fille coupable“ in jeiner 
Vaterjtadt Rouen zur Aufführung, 1800 gewann er mit dem „Kalif 
von Bagdad” in Paris den erjten entjcheidenden Erfolg. Cine böje 
Ehe trieb ihn nach Rußland, wo er als Hofkomponiſt eine geacdhtete Stel- 
fung einnahm, aber erjt nad) der Rückkehr in die Heimat gelangen ihm 
feine Hauptwürfe: „Johann von Paris” (1812), „Rotkäppchen“ 
(1818), „Die weiße Dame‘, (1825). K. M. v. Weber hat treffend diefe 
Spielopern als muſikaliſche Schweitern des franzöfischen Luftjpiels 
bezeichnet. „Heitere Laune, jpielender, fröhlicher Wig, auf ange- 
nehme Weije durch einige hübjche Situationen herbeigeführt‘ bringen 
eine anmutige Unterhaltung in bewußtem Spielen. Schmud des 
Lebens, nicht Lebenskunſt. — Gleichaltrig mit Boieldien war Niccolo 
Siouard (1775- 1818), deſſen „Aſchenbrödel“ einjt jehr gefeiert 
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war und wohl eine Neubelebung vertrüge. Boieldieus Erbe iſt dann 
drang. Eſpr. Auber (1782—1871), dem ein langes Leben hindurdy 
die Schaffenskraft und eine heitere Laune treu blieben. Auber hat in 
Eugen Scribe (1791—1861) den ihm entjprechenden Tertdichter ge- 
funden, ebenjo liebenswürdig, graziös und leicht, wie er jelbjt, frei— 
fi noch weniger wähleriſch in den Mitteln, wenn fie nur wirkten. 
Man darf an diefe ganze Kunfterfcheinung nie mit großen Maßſtäben 
herantreten; jie will nur Unterhaltung jein. Die Berechtigung der 
Gattung liegt im unleugbaren Bedürfnis nad) ihr. Es Lönnen dabei 
doch Tiebenswürdige Kunjtwerte erreicht werden; jedenfalls iſt eine 
ausreichende Pflege einer liebenswürdigen Unterhaltungskunit das bejte 
Mittel gegen den Berfall in die Gemeinheit (Operette, Trikotpoſſe, 
Variete). Einmal hat auch Auber mit Glüd den großen Wurf ver» 
ſucht. Nachdem er 1825 mit „Maurer und Schloffer” den erjten 
ftärferen Erfolg gewonnen, jchuf er 1828 in der „Stummen von 
Portici“ die erjte „‚große” Oper des neuen Stils. Bei näherem Zu— 
jehen erkennt man freilich zahlreiche Elemente der fomijchen Oper 
als jehr wejentlicdy am Erfolg beteiligt. Aber e3 ijt nicht zu leugnen, 
daß Aubers Mufik hier einen ftarfen Schwung erreicht. Die Stimmung 
der Julirevolution fündigt fich darin an; die Revolution in Brüſſel 
(25. Auguft 1830), die zur Unabhängigkeit Belgiens führte, hat im 
Theater bei einer Aufführung der „Stummen‘ ihren Anfang ge- 
nommen. Bezeichnend für die Art, wie gemwiegte ITheaterpraftifer 
äußere Verhältniffe zu nugen wiſſen, ift die Tatjache, daß die Ber- 
wertung einer Stummen in der Titelrolle darauf zurüdzuführen ift, 
daß die Barijer Oper damals über feine bedeutende dramatische 
Sängerin, wohl aber über eine hervorragende Mimikerin verfügte. Es 
zeigt ji) aud) hier, daß das früher allgemein übliche, jet ganz 
preisgegebene Arbeiten der Opernfomponijten für bejtimmte Ver— 
hältnijje Ergebnifje zeitigte, die über den befonderen Fall hinaus wert» 
voll waren. Auber hat über 40 Opern geichaffen. ‚Fra Diavolo“ 
(1830), „Der Masfenball” (1833), „Der ſchwarze Domino“ (1837) 
und „Des Teufel Anteil“ (1843), gehören noch heute dem Spiel» 
plan an. 

Wie jtark der Kunſtverſtand bei der Schöpfung der Oper als 
Unterhaltungsgattung mitzuwirken hat, zeigt das Beijpiel 2. 3. F. 
Herolds (1791—1833), bei dem man verfolgen kann, wie er aus der 
Praxis des Theaterdienjtes heraus ſich allmählich die Hilfsmittel zum 
Theatererfolg gewann. Erſt 1826 war dies der Fall, nad) mehrfachen 
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vergeblichen Anläufen, mit der fomijchen Oper „Marie. „Zampa“ 
(1831) und die in Frankreich jehr beliebte, in Deutjchland faſt unbe- 
fannte „Schreiberwieſe“ (1832) verftärkten ihn noch. — Ad. Eh. 
Adam (1803-—-1856) zeigt dann in der Sorglojigfeit, man darf ruhig 
jagen, Ziederlichkeit der mufitalifchen Arbeit die Gefahren diejer nur 
formalen, innerlicy nicht ergreifenden Arbeit3weije. Sie hat, als das 
Publikum nad; ftärferen Reizen verlangte, zur Operette geführt. Adam 
jelber entging diefer Gefahr wohl nur, weil die allgemeinen Zeit» 
verhältniffe fie noch nicht in jich bargen. So gab er in feinen 53 Opern 
meiſt harmlos-liebenswürdige Unterhaltung: „Der Poſtillon von 
Lonjumeau“ (1836) und „Die Nürnberger Puppe’ (1852) haben jid) 
im Spielplan zu behaupten vermodt. 


2. Die Jtaliener. 


Die „italienifche Oper” jchien durch Glud und jeine Nachfolger 
und durch Mozart endgültig überwunden. Dort durd) die Betonung 
der dramatischen Grundfäße, hier durd) die Vertiefung der ihr eigenen 
Schönheit und der Vereinigung mit charafteriftiicher Wahrheit des Ge— 
fühlsausdruds. NRechnet man hiezu die Arbeit Haydns und Beethovens 

- man durfte wirklich erwarten, daß die italienische Oper tot jei, 
da erſtand Rojjini — und alle Welt jubelte diefem Bannerträger 
der echten italienischen Oper zu, wie feinem anderen Mufifer. Die 
italienfihe Oper kann nicht jterben. Sie vertritt mit der Roheit, 
aber auch der Selbjtverjtändlichkeit aller Naturkräfte die neben dem 
Rhythmus urjprünglichite Macht aller Mufik: die finnliche Schönheit 
der Melodie. Ziergejang und Sangespirtuojentum, Leierkaftenjtil der 
orcheſtralen Begleitung, Oberflächlichfeit der Handlung und der Charaf- 
tere find fast notwendige Begleiterjcheinungen. Die Mufik übt dieje 
natürliche Sinnlichkeit am jtärkiten, wenn feinerlei geiftige Kunſt— 
arbeit und feine jeelifche Vertiefung andere als finnliche Kräfte wach— 
rufen. Es ift ein Rauſch, gewiß; diefer ganze Genuß hat etwas 
Tierifches; aber ich begreife, daß ihm die Menfchen immer wieder 
einmal erliegen. Und zwar feineswegs bloß die Majje und die ober- 
flächlichen Geifter; jondern alle jene, für die die Mufit mehr Unter» 
haltung al3 jeelifches Lebensbedürfnis ift. Nicht troß, jondern wegen 
ihrer Kunftlojigfeit übt die italienische Oper eine jo große Macht aus. 

Gioachino Roſſini (29. Februar 1792-—13. November 1868) 
jteht in der Schönheit und im Reichtum der Melodieerfindung dicht 
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bei Mozart. Dazu fommt ein unleugbares Gejchid für die typiſche 
Charafterijierung der Buffooper und genauejte Bühnenfenntnis, in 
die er von den Knabenjahren an durch ftete Berührung mit dem Theater 
geradezu hineingewachjen war. Roſſini hat von der muſikaliſchen 
Wiſſenſchaft faum mehr, als das notwendigjte Handwerkszeug er- 
lernt, ijt aud) niemals über die ausgeiprochenjte Homophonie hinaus- 
gefommen. 1810 erjchien die erjte feiner 38 Opern, die bereits durch 
Melodiereichtum hervorragt. Die erften nachhaltigen Erfolge gewann 
er 1813 mit der erniten Oper „Tancred“ und der fomijchen Oper 
„Italienerin in Algier“. Das waren bereits die 10. und 11. jeiner 
Opern, woraus man auf die Schnelligkeit jeines Schaffens ſchließen 
fann. 1816 gelang ihm dann der Meifterwurf im „Barbier von 
Sevilla”. Das fede Wagnis, den Tert der erfolgreichiten Oper 
Paëſiellos wortgetreu neu zu komponieren, gelang volllommen. Wer 
vermöchte ji) aud) der Wirkung diejes von Geift und Laune jprühenden, 
von Auftigfeit überjchäumenden und durch fchmeichelnde Melodik führen 
Champagnertrunfes zu entziehen. In 13 Tagen ift das Werk ge- 
jchrieben worden, eine Nette föftlicher Einfälle, ein Feuerwerk aus 
funfelnder Rhythmik und farbiger Melodie. Alle Welt war wie im 
Taumel. Dem Philojophen Schopenhauer erſchloß ſich die Natur: 
gewalt der Muſik, ein Hegel geriet ins Schwärmen. Das ‚kühle‘ 
Deutichland verlor jeglihen Maßſtab, als Roſſini 1822 nad Wien 
fam. Da ward Beethoven verdunfelt, Mozart vergejjen und der lieder- 
jelige Schubert fand fein Gehör. Wir waren eben nod) feine Nation; 
das macht im geiftigen Leben ebenjo charafterlos, wie im politischen, die 
Barijer blieben viel kühler, und Roſſini mußte fich franzöſieren, um fie 
zu gewinnen. E3 gelang ihm 1829 mit dem „Wilhelm Tell“, der neben 
Aubers „Stummen“ am Anfang der großen Oper fteht. Damit jchloß 
Roſſini 37 jährig auf der Höhe feiner Triumphe jeine Tätigkeit für 
die Oper ab. In einem „Stabat mater“, (1832, aufgeführt 1841) 
das in jeiner Theaterhaftigfeit auf uns geradezu frivol wirkt, und in 
einer furz vor jeinem Tode gejchriebenen ernjten „Missa Solemnis“ 
zeigte er, daß es nicht jchöpferisches Unvermögen gemwejen war, was 
ihn zum Schweigen veranlaft hatte. Vielleicht war er jelbit dieſer 
gehaltlojen Schönheit müde geworden. 

Saft ſchien es, als jollte die italienische Oper eine neue Blüte er- 
leben. In Vincenzo Bellini und Gaetano Ponizetti erftanden ihr 
neben Roſſini zwei glänzende Talente. Der Sizilianer Bellimi 
(1802-— 1835), eine jchlichte, warmherzige und künſtleriſch jtrebjame 
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Natur, hätte vielleicht bei längerem Leben die Aufgabe erfüllt, die jeßt 
Verdi zugefallen ift: die italienifche opera seria mit ernjtem ſeeliſchem 
Leben zu erfüllen. Die 11 Opern, die er in feinem furzen Leben ge- 
Ichaffen hat, bewegen jich unverkennbar in auffteigender Linie aud) Hin- 
fichtlid) des Ernites der Auffaffung und der Gediegenheit der Arbeit. „La 
Straniera“ (1828), die melodienreiche ‚Romeo und Julie‘ (1830) 
— jie hat auf den jungen Rich. Wagner einen ftarfen Eindrud gemadt, 
wie nicht nur fein Erſtlingsaufſatz „Die deutiche Oper‘ (1834), ſon— 
dern noch viel jpäter Loges Erzählung von der Macht der Liebe im 
„Rheingold“ zeigt — und die für Paris fomponierten „Puritaner“ 
(1835) find heute von der Bühne verfchwunden. „Die Nachtwandlerin“ 
(1831) und die in Einzeljzenen hochdramatiſche „Norma“ (1831) ver- 
fehlen auch heute ihre Wirkung nicht. — Tiefer fteht der Bergamasfer 
Donizetti (1797—1848), bewußter Nachahmer Rojfinis und in der 
leichtfertigen Mache feiner 70 Opern ebenjo jchlimm, wie die alten 
Vertreter der neapolitanifchen Oper. „Der Liebestrant” (1832), 
„Lucrezia Borgia‘ (1833), „Lucia von Lammermoor“ (1835) und 
„Die Favoritin“ (1840) find aus der Zahl feiner ernten Opern zu 
nennen. Erfreulicher jind die komischen: die für Paris gejchaffene 
„Regimentstochter“ (1840) und der in der Titelrolle Köjtliche „Don 
Pasquale” (1843). 

Mehr auf Ftalien bejchräntt blieb die Wirkſamkeit Giovanni 
Bacinis (1796— 1867) und Saverio Mercadantes (1797—1870). Das 
Erbe diejer Zeit übernahm Berdi; er hat die italienische Oper in eine 
Höhe gehoben, daß auch der ernite Kunſtfreund jich ihrer freuen kann. 


5. Die deutfche Oper. 


Die Zerftörung des deutſchen Nationalgefühls im 30rährigen 
Kriege hat es mit ſich gebracht, daß von da an fajt alle große deutjche 
Kunst ſich im Gegenjag zum Volke entwidelt hat. Natürlich nicht im 
Gegenjag zum Bolfstum. Aber diefes war im Volke ſelbſt jo ſchwach, 
es erlag allen fremden Einflüſſen jo leicht, daß jene ſtarken Perjön- 
lichkeiten, die eine wejentlich deutjche Kunſt jchufen, jich fait immer 
im Gegenjag zum Gejhmad und zu den Wünfchen ihrer Zeitgenofien 
jahen. Auf feinem Gebiete tritt das jo ſtark hervor, wie in der Muſik. 
Man bedenke, dat Bad) unbekannt blieb, Händel und Haydn nad) Eng- 
fand, Glud nad) Paris gehen mußten, um zu Anerkennung und 
Verdienst zu gelangen, daß man Mozart äußerlich verfommen Lich, 
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Schubert überhaupt nicht kennen lernte, Beethoven über Roſſini ver- 
gaß. Und dann in neuerer Zeit das Schidjal Wagners; alfo jelbjt nod) 
zu einer Zeit, wo unjer Bolfstum doc durd) die gejchichtliche Ent— 
widlung jehr gefräftigt worden ijt. Vergleicht man dagegen etiva die 
Muſikgeſchichte Frankreichs, wo das Volk immer dazu beiträgt, oft 
im Gegenſatz zu den Gebildeten, daß eine eigene Nationalfunjt ge» 
deihen konnte, jo erfennt man erjt recht, welch jtarfer Naturanlagen 
und weld) gewaltiger Perjönlichkeiten, in denen jid) jene verdichteten, 
e3 bedurjte, die deutſche Mufikkultur zur führenden der Welt zu machen. 
Am verhängnisvolliten zeigt ji) der Mangel an bewußtem Bolfs- 
tum für die Oper. Es iſt jehr bezeichnend, daß Glud jelber in feiner 
Heimat nicht durchdringen konnte, daß dagegen jein Schüler Salieri 
mit der verwelichten Abſchwächung des Gludjchen Kunftindeals dann 
wieder Mozart verdunfeln konnte. 

Das deutjche Singjpiel, das eine Bejjerung gebracht hatte, war 
nicht eigentlich national, jondern nur volfstümlid im Sinne von 
gemeinverjtändlich, bürgerlih. Ein bewußtes deutjches Volksgefühl 
wurde eigentlich erjt durd) die Romantik vorbereitet; die geichichtlichen 
Heimſuchungen haben dann ihre Wirkungen vertieft. Mozarts „Zauber— 
flöte” hat den auf den Wiener Vorftadtbühnen in den Stüden eines 
Wenzel Miller, in Wranigfys „Oberon“, Kauers „Donauweibchen“ 
u.a. herrjchenden Zauberjpuf zu einer innerlihen Symbolik vertieft. 
Allerdings jo, daß nur der Eingeweihte und der die Muſik durch den 
Tert hindurch wirklich ſtark Empfindende das ganz zu fühlen ver- 
mochten. Das Höhere, durch Beethovens „Fidelio“ Gebrachte, daß 
ein großes romantisches Gejchehen naturgemäß aus der Wirklichkeit 
herauswucdhs, wurde vom Volke nicht gewürdigt. Das Romantijche 
blieb im übrigen mehr äußerlich im Stoff, drang nicht ins tiefere 
mufilalijche Erleben. Die Macht der überlieferten mujifalifhen Form 
wird beleuchtet durch die Tatjache, da die Opern E. T. WA. Hoff— 
manns (1776-1822), aud) jeine von Weber hochgelobte „Undine“, 
zwar im Stoff romantisch, in der Muſik dagegen Hafjizijtiich ſind, 
was ja auch dadurch hinreichend erläutert wird, da Hoffmann ein 
aufrichtiger Bewunderer Spontinis war. 

Diejen Widerftreit Haffifcher und romantischer Kräfte zeigen auch 
die Opern Ludwig Spohrs (1784—1859). Er gehört zu jenen 
Muſikern, die zu Romantikern wurden, weil fie als gebildete Männer 
in ihrem zeitgenöjjiichen Leben jtanden und von den beherrjchenden 
Einjlüffen desjelben erfüllt wurden. Seiner Natur nad) war er nichts 
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weniger, als NRomantifer. Volkstümlichkeit war ihm zumider, eine 
vornehme, abgeflärte Tonſprache war ihm inneres Bedürfnis. Seine 
im Grunde weiche Natur ftrebte nad) Ruhe und Klarheit der Lebens— 
geftaltung. Unter feinen zehn Opern ift der „Fauſt“ (1816) jeines 
Stoffes wegen zu nennen; die von Roſſinis „Tankred“ angeregte 
„Zemire und Azor“ (1819) Hatte jeinerzeit jtarfen Erfolg. Länger 
gehalten hat ji) nur die „Jeſſonda“ (1823). Auch der „Berggeiſt“ 
(1825) und die „Kreuzfahrer“ (1845) find heute völlig vergeſſen. 
Die legtere Oper zeigt, daß auch Wagners Beifpiel auf Spohr nicht 
ohne Einfluß blieb, wie ja Spohr aud) zu den wenigen alten Mufitern 
gehörte, die jofort Wagners Bedeutung erfannten. In der Formgebung 
jind alle diefe Werke Spohrs mehr oder weniger klaſſiziſtiſch. Das 
romantijche Element offenbart ſich in der Muſik durch) das Streben 
nach Färbung des Orchefters, nach einem charafteriftifchen Ausdrud 
für die Zauber- und Geifterwelt. In diefer Hinficht hat Spohr der 
jpäteren, weit farbenprächtigeren Zeit vielfach vorgearbeitet. Im 
übrigen gehörte Spohr durch Jahrzehnte, zumal nad) jeiner 1822 
erfolgten Ernennung zum Hofkapellmeiſter in Kafjel, zu den einfluß- 
reichjten Muſikern Deutjchlands, um dejjen öffentliches Kunſtleben er 
ji jehr verdient gemacht hat. Von feinen zahlreichen Werken jtehen 
heute eigentlih nur noch feine Konzerte für Violine in hohem Ans 
jehen. Spohr, der jelber einer der größten Geiger feiner Zeit war, 
hat in jeinen Violinwerken alle Tonjchönheit des Inſtruments jo 
zur Entfaltung gebracht, daß wir darüber die etwas allzu weichliche 
Empfindung gern vergejjen. 
Die jchweren Schläge, in denen Napoleon die deutichen Lande 
niederjtredte, jchredten endlich) das Volk aus feiner dumpfen Gleich- 
gültigfeit oder weichlihen Genußjucht auf. Es fam zu der gewaltigen 
Kraftentfaltung der Freiheitskriege. Die Deutſchen Hatten jich als 
Volk, als Nation bewährt. Man weiß, in welch ſchmählicher Weije 
die Fürften den natürlichen Rüdjchlag, der auf die Anjtrengung folgte, 
mißbrauchten, wie fie von neuem die früheren unfreien Verhältnijje 
wiederherzujtellen und faſt ſyſtematiſch das Volk in eine oberflächliche 
Genußſucht Hineinzutreiben juchten, weil ſich gut amüfierte Völker am 
leichteſten regieren laſſen. Das Beſtreben war ja zunächſt erfolgreich. 
Wien wurde nach den Tagen des Kongreſſes zu jenem „Capua der 
Geiſter“, als das es ſo oft den Zorn ſtarker Naturen hervorgerufen 
hat. Verlangt man nach der äußeren Beſtätigung dieſer ſinnlichen 
Verweichlichung, ſo hat man ſie in dem allgemeinen und völlig be— 
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finnungslojen Rofjinikultus, der damals Deutichland erfaßte, und grell 
von der abwartenden Zurüdhaltung abſtach, die man in Frankreich, 
auf dem doc auch die „Reſtauration“ laſtete, den Schmeichelweijen 
des Stalieners gegenüber bewahrte. Aber immerhin ftehen dem auch 
Lichtblicde gegenüber. Beethovens früher abgelehnter „Fidelio“ wedte 
1814 Teilnahme, 1822 [odernde Begeifterung. Zur vollen Klarheit 
aber wurde die Tatſache, daß das Fräftige Volksempfinden nur ein- 
geichläfert, nicht ertötet war, an jenem 18. Juni 1821, al3 zu Berlin 
Webers „Freiſchütz“ einen fat unerhörten Erfolg gewann. Es waren 
ja gerade die ſchweren äußeren gejhichtlichen Ereignifje geweſen, die die 
Romantik aus ihrer Weltflucht zurüdgeführt und auf die verborgenen 
Schätze und jchlummernden Kräfte des Volkstums hingewiejen hatten. 
Diejes Volfstum in feiner gefunden Natürlichkeit, feinem tieffinnigen, 
wenn auch oft Eindlichen Verhältnis zur Natur wurde in Webers 
„Freiſchütz“ gefeiert und feierte in ihm den Beginn jeiner jegens- 
reihen Macht für die deutjche dramatische Kunft. Wagners Muſik— 
drama jteht am Ende diejes Weges. 

Karl Maria von Weber, am 18. Dezember 1786 in Eutin 
geboren, ijt durch die äußeren Lebensjchidjale faſt in allen Teilen 
Deutjchlands herumgelommen und hat jo in Nord und Süd und Dft 
und Weit das Gemeinſame und Bindende in der Volksart der damals 
ja nod) viel mehr verjprengten Stämme fennen lernen können. So 
ſchlug ihm jchließlich zum Heile aus, daß jein abenteuerluftiger Vater 
den Knaben bereits in den bunten Wechjel und den oft gefährlichen 
Strudel feiner Unternehmungen hineinzog. Daß die verichiedenjten 
Wege immer wieder zur Berührung mit der Bühne führten, hat Weber 
zu jenem großen Theatralifer erzogen, der ein Stüd des echten Dra- 
matifers jein muß. Seine bedeutende muſikaliſche Anlage war ja 
Ihon früh hervorgetreten. Bereits 1798 erichien fein erjtes Wert, 
zivei Jahre jpäter das Opus? in einer vom Komponiſten jelbjt litho- 
graphierten Ausgabe. Auf dem Gebiet der Lithographie liegt nämlid) 
Webers erſte jchöpferifche Tat. Er hatte die furz vorher von Sene— 
jelder erfundene Kunſt weſentlich verbejjert. Der Vierzehnjährige be- 
gann nun auch Schon dramatiich zu arbeiten. Während die Sing- 
ſpiele „Macht der Liebe‘, „Das Waldmädchen‘, „Peter Schmoll“ 
entjtanden, jtudierte er bei Michael Haydn und Abt Vogler. Dann 
gelangte er achtzehnjährig zum Stapellmeifterpoften in Breslau. Er 
vertaujchte ihn 1806 mit der gleichen Stellung, in Stuttgart wurde 
danad) Sekretär des württembergifchen Prinzen Ludwig, büßte aber 
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eine Unbejonnenheit des Vaters mit dem Berlufte diefer Stellung. 
Diefe Ungerechtigkeit. hat den jungen Mann den Ernſt des Lebens in 
viel jtärferem Maße fühlen laſſen, al3 zuvor die vielfahe Not und 
das hin und her Gejchleudertiwerden im äußeren Lebensgang. In 
Stuttgart hatte er die Oper „Silvana‘ vollendet, die 1810 in Frank— 
furt guten Erfolg erzielte. Dennoch hielt Weber — und das ift ein 
gutes Zeugnis für den Ernſt, mit dem er feine Künftlerlaufbahn, troß 
des unheilvollen Einflufjes feines Vaters, auffaßte — es für notwendig, 
nochmals beim Abt Vogler gründliche Studien zu treiben. Er war 
damal3 Mitjchüler Meyerbeers. 1811 folgte der Einafter - „Abu 
Haſſan“. Bon 1813—1816, in der Napellmeifterftellung zu Prag 
reift er zum bewußt deutſch fühlenden Mann und Mujfifer heran. 
Der Mufif Beethovens gehört wohl das Hauptverdienft daran. Weber 
fand nun die Schöne Aufgabe, gegenüber der Fremde ein deutjches Opern— 
unternehmen durchzufegen. Der König von Sachſen hatte ihn 1817 
nach Dresden berufen, um hier die deutjche Oper zu gründen. Die 
großen Hilfsmittel, die Gunft der höfiſchen Kreife lagen auf Seiten 
der italienischen Oper. Aber mit ehernem Fleiße und unerbittlicher 
Energie jegte Weber das neue Unternehmen allen Prüfungen gegen 
über glüdlich durch. Die Tätigkeit, die er in dieſer Zeit entfaltet hat, 
erheiicht höchjte Bewunderung. Er begnügte ſich nicht mit der Er- 
füllung feiner großen Rapellmeifterpflichten, jondern fuchte auch durch 
ichriftjtellerifche Belehrung in der Prejfe das Publifum zum Ber» 
ftändnis feiner Abjichten und für ein näheres Verhältnis zu den auf- 
zuführenden Werfen zu gewinnen. Neben der Oper richtete er 1822 
regelmäßige Konzerte ein. 

Aus ſymphoniſchem Geifte heraus geftaltet er die äußeren Auf- 
führungsverhältniffe der Oper neu: das Orcheſter wurde anders auf- 
gejtellt, der Dirigent wurde zum wirklichen Leiter der Gejamtauf- 
führung; er dirigiert vom Pulte aus und nicht, wie vorher, vom 
Sllavier. Das Glück der Liebe, das er in der 1817 mit Marianne 
Brandt gejchlofjenen Ehe gefunden hatte, verleiht ihm die Kraft, neben 
diejer reichen Berufstätigkeit nod) die Zeit zu eigenem künstlerischen 
Schaffen zu gewinnen. 1817—1820 entjteht der „Freiſchütz“ und 
daneben die Muſik zu dem Schaufpiel „Prezioſa“, die jchon im Ok— 
tober 1820 herausfam; am 20. Dftober 1823 wird in Wien 
„Euryanthe‘ gegeben; dann ringt jich der bruftfranfe Mann, im Bes 
wußtjein der Pflicht, für jeine Familie zu forgen, noc) den „Oberon‘ 
ab, den er am 20. April 1826 als Todgeweihter in London aufführt. 
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Am 5. Juni ijt er fern der Heimat geftorben. 1844 jind jeine Gebeine 
nad) Dresden überführt worden, wobei Richard Wagner jeine begeijterte 
Gedenkrede auf ihn gehalten hat. 

Der „Freiſchütz“ ift jene deutjche Oper, mit der für unfer Bolt 
der innere feeliiche Zufammenhang mit der Opernbühne beginnt. Die 
hier gegebene Berflärung des deutſchen Volksweſens iſt jo losgelöſt 
von jeglicher Tendenz, jo erhaben über alles von zeitlichen und äußeren 
Berhältnijjen Bedingte, dat das Werk frifch und unverwelklich bleiben 
muß, jolange überhaupt noch für deutjches Weſen ein Gefühl vorhanden 
iſt. Wunderbar ift, wie die Mufif mit ganz natürlicher Sicherheit, an 
allem Theoretijchen vorbei, die Löjung der jchwierigiten Probleme 
findet. Die Oper hat Dialoge, bleibt alſo im Außeren im Singjpiel 
ſtecken; dennoch wirft jie überall al3 großes Drama durd) die Wahr- 
heit des gejamten Erlebens, durch die Bedeutung, die jelbit dem Scherz 
als Äußerung der Volksart zukommt. So wirft es gar nicht ftilwidrig, 
da die ganze Fülle und Prächtigkeit des in der Symphonie heran- 
gebildeten Orcheiterjtils hier jeine Verwendung findet. Faſt nod) wun- 
berbarer ijt, wie aus dem deutjchen Volkslied heraus die deutſchem 
Empfinden entjprechende dramatische Szene gejchaffen wird. 

In ſolchen Augenbliden durchbricht der gejunde Inſtinkt des 
Volfstums alle Schranken. Der Jubel, mit dem der „Freiſchütz“ auf- 
genommen wurde, durchtönte alle deutſchen Lande. Die Kritik aller- 
dings hatte überall zu mäkeln und jand feine Freude. Nur der große 
Einjame in Wien fühlte, was hier gejchaffen war. „Das fonjt weiche 
Männel‘, ſagte Beethoven zu Rochlitz, „ich hätt's ihm nimmermehr 
zugetraut! Nun muß der Weber Opern jchreiben. Gerade Opern, eine 
über die andere und ohne viel daran zu fnaupeln. Der Kaſpar das 
Untier! Steht da wie ein Haus! Überall, wo der Teufel die Taße 
reinjtredt, da fühlt man ſie“. Aber Weber gab nicht, wie man wohl 
hätte vermuten können, im Stil des „Freiſchütz“ der deutichen Bühne 
neue Nepertoire-Opern: das Genie wiederholt ſich nicht. Er hatte im 
beiten Sinne des Wortes die deutiche Volksoper geichaffen. Er hatte 
gleichzeitig —— man beachtet das viel zu wenig -—— im Melodrama 
„Prezioſa“ ji) in einer aus muſikaliſchem Geifte heraus rhythmifierten 
Versdeflamation verjucht (vergl. S.588). Nun ftrebte er nad) einem 
neuen einheitlichen Stil für das große mufifaliihe Drama. Daß 
„Euryanthe“ zu einer „Ennuyante“ wurde, ijt die Schuld der jpott- 
fchlechten Dichtung der 9. von Chézy. Aber das ändert nichts daran, 
daß Weber hier jeine bedeutendfte Muſik jchuf und darüber hinaus 
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den muſikdramatiſchen Stil begründete. Die dramatifche Forderung 
beherricht hier die Formgeftaltung. Die Gejfangsformen werden er- 
weitert, rezitativiiche Stellen eingejhoben, aus dem Bedürfnis nad 
Einheitlichfeit wird der Dialog verdrängt, zum erjtenmal in einer 
ernften deutjchen Oper. Auch die enge Verbindung der Mufif mit dem 
Gejchehen ift hier angebahnt, mit bejtimmten Vorgängen verknüpfen ſich 
bejtimmte Melodiebildungen jo innerlich, daß fie naturgemäß mwieder- 
ehren, wenn das Gejchehen und Empfinden eine Erinnerung daran 
wachruft: das Leitmotiv iſt hier vorgebildet. Selbjt im äußeren dra- 
matiſchen Zujchnitt des Ganzen fühlt man, wie Wagners „Lohengrin“ 
auf „Euryanthe” fteht. — Den „Oberon“ jchrieb Weber al3 kranker 
Mann; in der Entwidlungsgejchichte des Mufitdramas gebührt dem 
Werk feine Stellung. Dagegen jchafft es den vorbildlichen Charakter 
für die muſikaliſche Schilderung der Elfen- und Geijterwelt, und die 
Farbenglut, mit der der Orient veranschaulicht wird, fteigert in höchſter 
Weije die Fähigkeiten der Mufif als Farbe. 

Was den Schönheitsoffenbarungen Mozarts, der gewaltigen Größe 
Beethovens nicht gelungen war, hatte die viel bejcheidenere und ein» 
fachere Ericheinung Webers erreicht: ein auf dem Bemwußtjein des 
innerjten Volfstum beruhendes Verhältnis des deutjchen Volkes zur 
deutihen Mujif. Den Weg zu Mozart und zu Beethoven haben Die 
Deutjchen erjt jpäter gefunden, nod) jpäter den zu Bad. Es war die 
Liebe, die den Weg zu Weber finden ließ. Wie Wagner es in 
jeiner Gedenfrede gejagt: „Nie hat ein deutjcherer Mufifer gelebt 
als du! ... Nun läßt der Brite dir Gerechtigkeit widerfahren, es 
bewundert dich der Franzoſe, aber lieben kann dich nur der Deutjche ; 
du bijt jein, ein fchöner Tag aus feinem Leben, ein warmer Tropfen 
feines Blutes, ein Stüd von jeinem Herzen!’ — 

Als Webers Fortjeger auf dem Wege zu Wagner gilt Heinrid) 
Marſchner (1795— 1861). Wir werden ja erfennen, dat Wagners 
Mujitdrama in feinem Wejentlichjten nicht vorbereitet werden konnte. 
Marſchners Nähe beruht auch mehr darin, daß er Webers Streben nad) 
dramatifcher Wahrheit und Einheitlichleit fortjegte. Er war 1824 
von Weber nad) Dresden gezogen worden und ging nachher über Leipzig 
nach Hannover (1831), wo er bis 1859 die Oper leitete. Bon den 
zahlreichen Opern Marjchners, haben ji) „Der Vampyr“ (1828) 
„Hans Heiling“ (1833) und in geringerem Maße „Templer und 
Jüdin“ (1829) auf der Bühne behauptet. Man darf ji) nicht 
wundern, daß fie dur” Wagners Mufitdramen viel mehr verdrängt 
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worden jind, als Webers Werke. Ein jo trefflicher Muſiker Marjchner 
zweifellos war, iſt er eigentlich doc) überall von Weber abhängig, deſſen 
Urfprünglichteit ihm fehlt. „Templer und Jüdin“ ijt durch die 
„Euryanthe‘ angeregt und weijt in der äußeren Erjcheinung ebenfalls 
vielfacd auf Wagners ‚‚Lohengrin“ hin. Mearjchners Sonderart war 
eine etwas robufte Romantik, in der er das Dämonifche zum Angel» 
punkt jeiner zwei bedeutendjten Opern machte. Sieht man genau zu, jo 
empfindet man diejes Dämonijche als mehr dekorativ; „Lord Ruthwen“ 
und „Dans Heiling‘ leben durch die jtarfe Liebesleidenjchaft, in der 
das heiße Blut eines fräftigen irdiichen Mannes pulliert. Gewiß, 
„Hans Heiling“ wirft als Vorläufer des „Fliegenden Holländers“; 
aber gerade das Verhältnis des Menjchen zum Dämoniſchen iſt grund- 
verjchieden. Bei Marjchner lebt nichts von Wagners Erlöfungs- 
jehnjucht ; die derbe Geſundheit verhilft ſich recht egoiftiich zum Siege. 
Vielleicht Liegt doc) in diefem mehr äußerlichen Berwerten des Wunder- 
baren der Grund, daß Marjchners Werke jegt jo jchnell veralten. 
Sedenfalls erweijen jich die volfstümlichen Szenen als viel lebendiger, 
eben weil erlebter. 

Zur gröberen, aber im Volke unverwüjtlihen Räuberromantif 
führt dann „Das Nachtlager von Granada” (1834), die einzige der 
dreißig Opern Konradin Kreutzers (1780—1849), die dank den 
Ihönen Chören und hübjchen Liedern heure noch lebt. Auch von 
Kreugers Männerhören werden mande (3.8. „Die Kapelle“, „Der 
Tag des Herrn“) heute noch gern gejungen. 

Es läßt fid) nun von Weber, Spohr, Kreutzer her eine Linie der 
romantisch gefärbten Oper bis auf die Gegenwart herunterführen. Für 
das Mufifalifche fommt noch der Einfluß Mendelsjohns und Scu- 
manns, der jelbjt mit ſeiner „Genoveva“ (1850) hierhergehört, hinzu; 
dagegen ift die Einwirkung von Wagners Mufifdrama nur äußerlich. 
Ich nenne hier nur jene Muſiker, deren Schaffen in der Oper den 
Schwerpunft hat. Nachhaltige Wirkungen hat feiner ausgeübt. Die 
dichterische Welt diefer Komponiſten hat mit der großen echten Romantif 
faum mehr etwas gemein. Sie dedt jich mehr mit jener Neuromantif 
der Literatur, die am erfreulichjten durch Scheffel, zumeift aber recht 
unerquicklich durch die Sang-Poeten vom Schlage Julius Wolffs und 
Rudolf Baumbachs vertreten iſt. Hinzukommt als befruchtend der 
hiſtoriſche Roman, natürlich aud) die Sage; die Volkstümlichkeit iſt 
jentimental zugeitußt nach den Rezepten Berthold Auerbachs oder 
der Düſſeldorfer Genremalerei. 
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Eine liebenswürdige, vornehme Natur ift der vieljeitig begabte 
Franz don Holjtein (1826-1878), dejjen bejtes Werk „Der 
Heideſchacht“ (1868) unjerer Bühne wohl erhalten bleiben follte. Auch 
manche jeiner Lieder (3.8. die Waldlieder op. Lund 9) ergreifen durch 
ihre etwas wehmütige Schönheit. Joſ. Abert (geb. 1832, lebt in 
Stuttgart) hat Scheffels „Ekkehard“ (1878) in den Mittelpunkt einer 
Oper gejtellt, nachdem er zuvor jchon „Aſtorga“ (1866) und „König 
Enzio“ (1862) gefeiert hatte. Seine orcheftralen Werfe zeigen noch 
deutlicher, daß er in rein muſikaliſcher Hinficht von der Moderne doc) 
vielfady beeinflußt worden ift. Im Grunde zur „großen‘” Oper ge- 
hören Edmund Kretſchmers (geb. 1830, Lebt in Dresden) erfolg- 
reichte Bühnenwerfe „Die Folkunger“ (1874) und „Heinrich der 
Löwe” (1877). Er ijt auch ein jehr gediegener Vertreter der Chor- 
fompofition. In dieſer liegt wohl auch die Stärke von Bernhard 
Scholz (geb. 1835, lebt in Frankfurt), wie „Das Siegesfeft‘ und 
„Das Lied von der Glocke“ zeigen. Für die Oper fehlt ihm eigent- 
lies dramatijches Leben, und „ſchöne“ Mufit vermag das nicht zu 
erjegen (‚„Morgiane‘, „Solo“, „Trompeter von Säkkingen“, „Ingo“). 
Das gleiche gilt von Karl Grammann (1842—1897), deſſen „Me— 
luſine“ (1875) ftellenweije von jchöner Farbigkeit ift. Von Heinrich) 
Hofmann (1842-1902) mochte man nad) dem „Annchen von 
Tharau“ (1878) eine gute Volksoper erwarten; doch hat er dieje 
Hoffnung nicht erfüllt. Am erfreulichiten wirken die Hangjchönen Chor- 
werke („„Waldfräulein”, „Nornengejang“, „Haralds Brautfahrt” u. a.) 
und die jinnenfreudigen Klavierſtücke. — Um die jogenannte Volksoper 
iſt e8 überhaupt recht traurig bejtellt. Sentimentalität und jchablonen- 
hafte Charakteriftif in Handlung und Mufik ift durchweg ihr Kenn— 
zeichen. Die großen Erfolge, die Biltor Neßler (1841—1890) mit 
den in jeder Dinjicht jeichten, in den Mitteln unvornehmen Opern 
„Der Nattenfänger von Hameln‘ (1879), „Der wilde Jäger’ (1881) 
und „Der Trompeter von Säffingen‘ (1884) gewann, lafjen ſich aus 
der Beliebtheit der verarbeiteten Stoffe allenfall3 erflären; aber ein 
bedauerliches Zeichen bleibt es, wenn Gejänge, die den elementarjten 
Negeln finngemäßer Deklamation Hohn ſprechen, eine jo beängjtigende 
Verbreitung erlangen konnten, wie fein „Behüt dic) Gott”. Nicht 
viel höher, wenn auch die Chöre nicht ganz jo im Liedertafeljtil ge- 
halten find, jtehen die Opern Ferd. Langers (1839-1905), unter 
denen „Der Pfeifer von Hardt” (1894) die erfolgreichite war. 

Noch viel unſympathiſcher, als diefe immerhin befcheiden auf- 
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tretenden Komponiſten find jene völlig charakfterlofen Muſiker, die in 
jedem Erfolg eine neue Mode wittern und dann jofort mit einem großen 
Werfe „‚modernfter” Mache auf dem Plage find. Der Typus diejer 
in Übergangszeiten immer vorhandenen Dramatifer ift der aus Ungarn 
ftammende Karl Goldmarf (geb. 1830, lebt in Wien). Den erjten 
ftarken Bühnenerfolg gewann er mit „Der Königin von Saba‘ (1875), 
zu der Berdis „Aida“ die Anregung gegeben hatte. Als Wagners 
„Parſifal“ die Verwendbarkeit der Myſtik für die Bühne dartat, fam 
Goldmarks ‚Merlin‘ (1886); den Erfolg von Humperdinds „Hänſel 
und Gretel” jollte „Das Heimen am Herd“ (1896) fruchtbar machen ; 
die durch Bungert wachgerufene Aufmerkjamfeit für die homerijche 
Welt juchte eine „Briſẽeis“ auszunugen. Allmählich jcheint man der 
in ihrer aufdringlichen Farbengebung doppelt unmwahr wirkenden Mufif 
Goldmarks überdrüffig geworden zu fein, denn aud) die „deutſche“ Oper 
„Götz von Berlichingen‘ (1902) fand feinen Erfolg. 

Daß deutjche Komponijten noch nad; Mozart und Weber, ja nod) 
nad; Wagner beim Ausland in die Schule gingen, iſt am ehejten be- 
greiflic” bei der komiſchen Oper. Der medlenburgijche Freiherr 
Friedrich von Flotow (1812—1883) war überdies durch jeinen 
Bildungsgang in unmittelbare Berührung mit Meiftern wie Boieldieu 
und Auber gefommen. Xeider war das einzige „Deutſche“, was er 
in das jonjt den Franzoſen treulich abgelaujchte Rezept mifchte, eine 
denkbar triviale Sentimentalität. Die Tatjache, daß jtimmbegabte 
Tenöre in den gewöhnlichen Schmacdhtweijen des „Aleſſandro Stra- 
della“ (1844) und der „Martha (1847) — nur dieje leben noch 
bon jeinen zwanzig Opern — ihre Stimmen glänzen lajjen können, 
hat diejfen Werfen eine Volkstümlichkeit verichafft, die für eine künſt— 
lerifche Volkserziehung ein jchweres Hindernis bedeutet. — Mit ähn- 
lihen Mitteln arbeitet der Mähre Ignaz Brüll (geb. 1846, lebt in 
Wien), deifen Sentimentalität aber die gefälligere öfterreichiiche Form 
hat. Am wertvolliten unter feinen Opern find „Das goldene Kreuz“ 
(1875) und „Gringoire“ (1892). Auch jeine Inftrumentalwerfe zeigen 
gute Arbeit, gefällige Rhythmik und hübjche Melodie, find aber ober- 
Hlächlidy in Empfindung und Gehalt. (4 Klavierſuiten, Orchefterjerena= 
den, Duvertüren, eine Symphonie und viele Lieder.) 

Zu welchen glüdlichen Ergebnijjen die Verbindung der leichten 
Stilelemente der italienischen opera buffa mit deutjchem Liedempfin- 
den bei gründlicher deuticher Schulung und gejchidter Verkleinerung 
des deutjchen Orchefterjtils führen könnte, bewies jeit Mozart zum 
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erjten= und leider fat einzigenmal Otto Nicolais 1849 in Berlin 
gegebene Oper „Die Iuftigen Weiber von Windfor”. Der 1810 in 
Königsberg geborene Komponift hatte die gründliche Schule E. Kleins 
und Zelters durchgemacht, bevor er in Italien mit zahlreichen Tages- 
erfolgen zu einem echten „Maëſtro“ gejtempelt wurde. Zu feinem 
Glück fam er 1841 nach Wien, wo er ſich aud) durch die Einführung 
der „philharmonijchen Konzerte‘ verdient machte, 1847 nad) Berlin. 
Hier überlebte er die Erjtaufführung jeines Meifterwertes nur um 
acht Wochen und ftarb den 11. Mai 1849. Es gehört zur Tragif in 
der Gejchichte der deutjchen fomifchen Oper, daß auch diefes Werf nicht 
bon vorbildliher Wirkung für einen deutjchen komiſchen Stil ge- 
worden ift. 

Das Verdienſt, das alte deutjche Singjpiel als volkstümliche Unter- 
haltungsoper neu belebt zu haben, gebührt Albert Lortzing. (Geb. 
23. Oftober 1801 zu Berlin, 1833— 1850 mit kurzen Unterbrechungen 
in Leipzig, dann bis zu feinem Tode am 21. Januar 1851 in Berlin). 
Lorging ijt der rechte deutjche Kleinbürger vor 1848, aber in jener 
liebenswiürdigen Form, die Ludwig Richters Zeichnungen verherrlichen. 
Ein guter, wohlwollender, hilfbereiter Mann; ein braver, fleißiger 
Familienvater; ein heiterer, genügjamer Menſch, voll warmer Empfin- 
dung und jener dichterifchen Stimmung, die die Kunſt al3 willtommene 
Verjchönerung des Lebens, nicht aber als tiefgreifendes Lebenselement 
auffaßt. Alles Große, Starke, Leidenjchaftliche, Erſchütternde fehlt. 
Lorgings Opern haben ihren eigenartigen Wert ebenjo gut vermöge 
dieje3 Fehlenden, wie durd) ihren Bejig. Man kann das ſchon daraus 
erkennen, daß fie dann ihre Bedeutung für den Spielplan gewannen, 
als die große Kunſt Wagners diejen zu beherrichen anfing. Heute 
ift Lorging nad) Wagner der meilt aufgeführte Komponiſt. Vom 
rein fünftleriichen Standpunft muß man das als übertriebene Wert- 
ſchätzung empfinden; e3 offenbart jich aber darin das ganz berechtigte 
Verlangen weiter Volkskreiſe nad) einer harmlofen, gefunden und 
deutjch empfundenen Unterhaltungsoper. Lortzings Opern entſprechen 
für deutjches Fühlen der franzöfiichen Spieloper und der italienifchen 
opera buffa. Darin liegt ihre große Bedeutung. Sie find im beiten 
Sinne Unterhaltungstunft für das Volk. In jolchen Fällen bedeutet 
Volk wieder die ganze Nation. Für den Gebildeten ijt eine derartige 
Oper das Iuftige Verbringen einer müßigen Stunde; für das einfache 
Volkskind eine dichterifche und mufifalifche Ergößung. Gerade daß 
dieje Werfe: „Die beiden Schüten‘ (1837), „Zar und Zimmermann“ 


1708 Zehntes Bud. Das 19. Jahrhundert. 


(1837), „Wildſchütz“ (1842), „Undine“ (1845), „Waffenſchmied“ (1846) 
jo anjpruchslos auftreten, macht fie ſympathiſch. Bei genauerer Be— 
tradhtung gewinnen die Werke auch rein mujifalifh. Bor allem „Der 
Wildſchütz“ trifft z. B. in der Billardizene einen jo feinen und leichten 
Unterhaltungston, wie die deutſche Oper jonjt faum wieder. Wie 
föftlich ift ferner hier das Dineinziehen des Tagesereignijjes, in der 
tuftigen Karikatur der Griechenſchwärmerei. Freilich gehört zu jolchen 
Werfen auch die genauefte Bühnenkenntnis und ein wirklich reiner 
Sinn, der alle Zmweideutigkeiten, jede gejchmadloje Roheit zu ver- 
meiden weiß. Die „Veredelung“, die die Vorlagen durch Lorkings 
Tertbearbeitung fait immer erfahren haben, jollte in der Hinficht 
vorbildlich werden. Als Kulturelles Erziehungsmittel find Lorkings 
Werke jehr hoch zu bewerten; fie find das bejte Gegenmittel gegen 
die in jeder Hinjicht gemeine Operette und Poſſe. 


Drittes Kapitel. 
Der Chorgefang. 
Mufiffefte und Männerchorweſen. 


Das 19. Jahrhundert hat im öffentlihen Muſikleben eine ftarfe 
Umwandlung erfahren. Die Mufik ift in vorher ungeahntem Maße 
wieder zur Öffentlicheitstunft geworden. Für die Inftrumentalmufit 
liegt der Fall mehr fo, daß die breite Bevölkerung in viel jtärferem 
Maße als früher, zum Genuß öffentlich dargebotener Muſik gelangt. 
Den charakteriſtiſchen Ausdruck aber erhält die öffentliche Mufitpflege 
durd) den Ehorgejang. 

Die mittelalterliche Kunjtmufif war fait ausfchließlich Chorgejang 
gewejen. Die neuzeitliche Muſik hat jich geradezu im Gegenjaß zur 
Folyphonie entwidelt. Der Chorgefang mußte aus dem der Neuzeit 
eigenen Geijte neu entwidelt werden, um ein wahrhaftes Ausdruds- 
mittel neuzeitlichen Fühlens abgeben zu fünnen. Wir haben in der 
Geſchichte de3 Liedes (S. 353 ff.) dargeftellt, wie im proteftantischen 
mebhrjtimmigen Choralgejang der alte fontrapunftifche Geift der nenzeit- 
fihen Harmonie weichen mußte. Der weltliche Chorgejang wurde 
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neu geſchaffen durch Händels Oratorium. Das „unmuſikaliſche“ 
England hat hier auch ein großes Verdienſt um die reproduktive Muſik. 
Sn feinem zähen Feſthalten am Überkommenen hatte England niemals 
mit der Pflege des Chorgejangs aufgehört. Außerhalb der Kirche 
diente er zur Verherrlichung der großen Muſikfeſte. Händel hat dieſe 
günftigen Vorbedingungen in glänzendfter Weije ausgenugt, indem er 
in jeinen Oratorien den Schwerpunkt auf die Chöre legte, die ihrer- 
ſeits jo bedeutende Sängerjcharen vorausjegten, wie fie bei — 
Muſikfeſten zuſammenkamen. 

Ähnliche Verhältniſſe galt es für Deutſchland zu ſchaffen, wenn 
dieſes die Oratorien Händels ſich zu eigen machen wollte. Die Sehn— 
ſucht nach dieſen gewaltigen Werken mußte noch wachſen, als der ge— 
liebte Haydn ſeine beiden Oratorien „Schöpfung“ und „Jahreszeiten“ 
unter denſelben Chorbedingungen wie ſein Vorbild Händel ſchuf. In 
Deutſchland fehlte es ſo völlig an größeren Chören, daß man in 
Leipzig zur Erſtaufführung der „Schöpfung“ den Schülerchor des 
Thomasgymnaſiums heranzog, in Dresden ſogar die „Jahreszeiten“ 
1802 italieniſch aufführte, weil man den Chor der Oper verwenden 
mußte, da man feine deutjchen Sänger hatte. 

Mit der erwacenden Liebe zu Händel und der vor ihm liegenden 
polyphonen Muſik — der jchwierigere Bach fam erjt jpäter zur Neu— 
belebung (1829 Aufführung der Matthäuspaflion) — begann in 
Deutjchland die Gründung von großen Singvereinen: 1790 Berliner 
„Singafademie”, 1800 Leipzig und Stettin, 1802 Dresden u. ſ. w. 
Neichten in den größeren Städten die Mittel allenfalls für die Be- 
wältigung der großen Dratorien aus, jo mußte man fich an fleineren 
Orten durch Zujammenjchließen der Sträfte helfen. Es iſt das Ver- 
dienjt des Kantors G. Fr. Bilchoff (1780— 1841), das erfte derartige 
„Muſikfeſt“ zuftande gebradht zu haben. Am 20.—21. Juni 1810 
wurde es in Frankenhauſen unter Spohrs Leitung begangen. Das 
Beiſpiel fand denkbar jtärkjten Anklang. Überall wurden Provinzial» 
verbände von Gejangvereinen gegründet. Für die zwanziger und 
dreißiger Jahre des 19. Jahrhunderts jind die Mufikfejte geradezu 
die charakteriftifchjite Erjcheinung des Muſiklebens. 

Während dieje großen Chorverbände mit Notwendigfeit aus der 
mujifaliihen Entwidlung hervorgehen, indem fie leßterdings Auf- 
führungsmittel vorhandener Kunſtwerke find, hat die Entjtehung der 
Männerchöre ganz andere Urjachen, wirkt rein muſikaliſch be- 
trachtet als Willkür. Auch die Singvereine und Mufikfefte wären nicht 
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jo jchnell und jo mächtig emporgeblüht, wenn nicht die gefamten ge+ 
ſellſchaftlichen Berhältnifje diefe Verbreiterung der Mufitpflege bes 
günftigt hätten. Man kann e3 al3 Symptom auffajjen, daß die Berliner 
Singafademie ein Jahr nad) der franzöjifchen Revolution gegründet 
wurde. Den wichtigen Aufihwung nehmen dann diefe Vereine zu 
Beginn des 19. Fahrhunderts. Da war die bürgerliche Gejellichaft 
ichnelf zu einer Macht herangewachſen, die nun ihre gejelljchaftliche 
Unterhaltung haben wollte. Dieſe Gejelljchaft war breiter; die Kam— 
mermujif, die in den Jahrzehnten zuvor alle Anjprüche der Liebhaber 
befriedigt hatte, reichte nicht mehr aus. Sie fam jebt immer mehr 
aus dem Haus in den Slonzertjaal, aus den Händen der Liebhaber 
in die der Berufsmujifer. Der Gejangverein bot den muſikaliſchen 
Maſſen Gelegenheit zur Betätigung. Es ift jehr bezeichnend, daß fait 
gleichzeitig die Blüteperiode de3 modernen Tanzes (im Walzer) als 
bürgerlicher Unterhaltung begann gegenüber den „erflujiven‘ Kunſt— 
tänzen der vorangehenden Zeit. 

In weit höherem Maße beruht die Entwidlung des Männerchor— 
wejens auf diejen allgemeinen Berhältnijjen. Das ergibt jich mit 
Notwendigkeit jchon daraus, daß jener muſikaliſche Grund, der die 
großen gemijchten Chöre notwendig gemacht hatte, hier nicht vor— 
handen war. Man geht jicher nicht fehl, wenn man al3 erite oder 
doch innerjte Urjache der Gründung von Männergejangvereinen den 
Wunſch nah gejelligem Verkehr anjieht. Man darf aud) in der 
Mufikgeifchichte nicht immer mit nur idealen Vorftellungen arbeiten. 
Die Deutſchen um die Wende des 18. Jahrhunderts liebten aud) wie 
die alten Germanen das Zuſammenſitzen bei einem guten Trunf, dem 
jie ji) mit viel guten Reden und mit Gejang würzten. Man kann 
e3 ſich jo leicht vorjtellen, wie aus der gemeinjamen Tätigkeit in einer 
Singafademie bei der Männerwelt der Wunjd nad) gemeinjamem 
Verkehr außerhalb des Vereins entjprang, und zwar ohne Damen. 
Der Name „Liedertafel“, den jich die vierundzwanzig männlidyen Mit» 
glieder der Berliner Singafademie, die ſich am 20. Dezember 1808 
unter Zelters Vorſitz verfammelten, beilegten, bekundet diejen gejelligen 
Urſprung. In England war e3 auf gleiche Art bereits im 18. Jahr- 
hundert zu „Klubs“ gelommen. 

Die Mitglieder diejer erjten ‚‚Liedertafel” waren ausſchließlich 
Komponiften, Dichter und Berufsjänger. Dieje „artiſtiſche“ Zuſam— 
menjeßung ift aber gerade ein Beweis für den „geſelligen“ Zwed, genau 
jo wie die Beftimmung, der etwas freieren „Magdeburger Liedertafel‘ 
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(1848), daß nur Vomblattſänger aufgenommen werden dürften. Man 
wollte eben keinerlei künſtleriſche Mühe und Vorbereitung nötig haben, 
jondern ſich die gejellige Zufammenkunft nur durch einige Lieder 
würzen. Da für den erjten Verein noch feine entjprechende Literatur 
vorhanden war, jhuf man jie jich derart, daß die Mitglieder jelbjt- 
gedichtete und jelbjtlomponierte Lieder vortrugen, die, jobald jie gut 
befunden wurden, von allen Mitgliedern in ihre Notenbücher einge- 
tragen werden mußten. Die Berliner Liedertafel hat jich jo einen 
Scat von 500 Liedern gejchaffen. Bon diefem ging dann eine jtarfe 
Anregung auf weite Kreiſe aus. Es iſt ja leicht erklärlich, daß die 
jtrengen künſtleriſchen Anforderungen an die Mitglieder der Liedertafel 
um jo eher jchwinden mußten, al3 die betreffende Literatur jehr ein- 
fach war. Sie war ja zum Vomblattjingen bejtimmt, machte alſo auch 
richtigen Dilettanten feine Schwierigfeiten, wenn die Zeit zur Bor- 
bereitung gegeben war. Damit waren aljo bejondere Männerchöre 
ins Leben gerufen. Die ausgedehnte Möglichkeit gemeinjamer gejelliger 
Freuden und ungeziwvungenen Zujammenjeing, die diefe Vereine natur- 
gemäß vor den „gemijchten‘ Chören voraus hatten, machten die 
Männerchöre jehr jchnelf beliebt. So wurden fie bald aus den Künſtler— 
gejellichaften, die fie anfänglich waren, zu echt volfstümlichen Vereinen. 

Da traf dann diefe norddeutjche Bewegung mit der ch weis 
zerifch-jüddeutjhen zujammen Bier hatte Hans Georg 
Nägeli (1773—1836) eine rege Tätigfeit entfaltet. Als Muſik— 
verleger jorgte er durd) Neudrud für das Wiederbefanntwerden Hän- 
del und Bachs. Um dieje Werke aufführen zu können, gründete er 
1805 in Zürid) ein „Singinjtitut“, das etwa der Berliner Singafademie 
entſprach. Nägeli aber, der jelber jahrelang als Gejanglehrer an 
einer Volksſchule wirkte, war eine viel volfstümlichere Natur, als die 
Berliner Fachmuſikerkreiſe. Er hatte die Bedeutung der Muſikpflege 
für das Volk erfannt und wirkte durch Wort, Schrift und Tat für eine 
Berbreitung des Gejangs. Aus ſolchen Erwägungen heraus fam er zum 
Männerchorgejang. Diejer ftand alſo hier im Süden gleid) auf der 
polfstümlichen Grundlage, zu der er ſich im Norden erſt aus gejelligen 
Beranftaltungen hindurcharbeiten mußte. Der Umjtand, daß im Süden 
das Volkslied noch lebendiger war, wirkte auch in diefem Sinne. 1824 
folgte den Schweizern der Stuttgarter „Liederkranz“. Die Württem- 
berger erhielten in Friedrich Silcher (1789--1860) den Mann, 
der, obwohl Univerjitäts-Mufikdireftor, ſich doc) ein jo volkstüm— 
liches Fühlen bewahrt hatte, daß feine Bearbeitungen von Volksliedern 
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am meijten zur Pflege des Volfsliedes in den Männerchören beige- 
tragen haben. In manchen jeiner eigenen Lieder traf er aufs beite 
den Ton jener echten Volkslieder, von denen der ſchwäbiſche Dichter 
J. G. Filcher jo ſchön jagt: „Man macht jie nicht, man ſingt fie bloß.‘ 
Hier im Süden offenbart fich auch deutlich der Zufammenhang, in dem 
diefes Singen der Männer mit dem in früherer Zeit fteht, der Ge— 
fangspflege in den Meiſterſingerſchulen. Als im Jahre 1839 
in Ulm die legte diefer Schulen ſich auflöjte, da vermachten die legten 
Bünftler ihre Innungszeichen, Fahnen und Singbücher dem „Lieder- 
franz”. Sie hatten ihre Nachfolgerichaft, die allerdings dem Wechjel 
der Zeit entjprechend ein anderes Gejicht trug, gut erfannt. 

Die Männerchöre fanden in Stadt und Land eine ungeheure Ver— 
breitung. Nägeli konnte bereits 1834 rühmen, daß die Schweiz 
„wenigitens 20000 Eunjtgerecht zu nennende Figuralſänger, welche 
Mitglieder von Vereinen find“, habe. Ganz entjprechend den Mufif- 
vereinen jchlojjen ſich auch die Männerchöre zu Provinzialverbänden 
zujammen. Gs gibt jest jiebzig jolcher „Bünde, die den „Deutſchen 
Sängerbund‘ mit über SO 000 Mitgliedern bilden. — Die Provinzial- 
verbände hatten jchon 1830 mit gemeinjfamen „Liederfeſten“ begonnen, 
die ſich vielfach zu regelmäßig wiederfehrenden Einrichtungen ent- 
widelt haben. („Norddeutſche Liedertafeln‘ jeit 1833; „Märkiſche 
Sejangsfejte jeit 1840.) Auch der „Deutſche Sängerbund”, der 
übrigens jeit 1862 eine eigene Zeitjchrift, die „Sängerhalle‘, bejist, 
hat große Feſte gefeiert (1865 in Dresden, 1874 in München, u. ſ. w.). 
— Nach dem Vorbild des deutihen Männergejangs haben jid) aud) 
in Belgien (jeit 1830), Frankreich (JOrphéons“ jeit 1835) und Holland 
(jeit 1840: ähnliche Sängerbünde gebildet; in Nordamerika bilden jie 
eines der beiten Bindemittel für die zahlreichen Deutjchen und wirken 
fo für die Erhaltung des Deutichtums inmitten der engliichen Welt. 

Hier jind wir bei einer Seite der Wirkſamkeit der Männerchöre 
angelangt, die von Anfang an einerjeits viel zur Beliebtheit dieſer 
Vereinigungen beigetragen hat, andererjeit3 aber aud) gegenüber dem 
mehr äjthetifchen Verdienjt der Verbreitung der Muſikpflege ein ebenjo 
bedeutjames ethijches darftellt. 

Es war eine Männerzeit um 1810 und im folgenden Nahrzehnt. 
Erjt eine Zeit bitterer Not unter drüdender Fremdherrichaft, dann 
die Jahre ruhmreicher Erhebung, darauf die lange Zeit böjer Reaftion. 
Es iſt jehr bezeichnend, daß die eriten wirklich volfstümlichen Männer- 
chöre die padenden Weiſen jind, die K. M. von Weber (1814) den 
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Liedern Theodor Körners lieh. Aber jegensreicher noch als für die 
Tage des Kampfes erwies jid) der Männergejang für die Jahrzehnte der 
Reaktion. Als die Fürjten ſich weigerten, dem Bolfe, da3 ‚in Waffen‘ 
die Throne gerettet, im Frieden das zu geben, was ihm zufam; als 
man zaghaft vor dem wichtigen Schritt zurückwich, den die Zeit ge- 
bot, — da wußte das Volk bejjer, was ihm not tat, al3 die entweder 
furchtfamen oder Heinlich auf ihre perfönlichen Machtrechte erpichten 
Fürften. Jetzt ward das Lied zum Künder der Sehnſucht nad) dem 
einigen deutjchen Neih. Die Männerchöre waren die Träger diejes 
Liedes. Taufende von Männern fangen von deutjcher Größe in ver- 
gangenen Tagen, deutjchem Hoffen für die Zukunft. In Millionen 
erweckte, erhielt ihr Gejang die große Sehnjucht. Unter diejen Um— 
ftänden gewannen auch die großen Lieder- und Sängerfeſte eine wichtige 
politifche Bedeutung, denn fie führten Taujende deutjcher Männer aus 
den jonft jo unverbundenen deutjchen Gauen zu gemeinfamer Tätig- 
feit zujammen. Die Gejangsfeite zu Würzburg (1845) und Köln 
(1846) trugen bereit3 ganz den Charakter großdeutjcher Veran— 
ftaltungen. Daher aud) Oſterreichs Gegnerjchaft gegen das Männer- 
orwejen; der Wiener ‚„Männergejangverein‘ durfte erſt 1843 ge- 
gründet werden. Um die Lebendigerhaltung des deutjchen Einheits- 
gedanfens und die zu deſſen Verwirklichung unerläßliche Verbrüderung 
der deutjchen Stämme hat ſich der deutſche Männerchorgefang unver- 
gehliche Verdienſte erworben. 

Die Darjtellung diejer fulturgejchichtlichen Bedeutung des Chor— 
gejangs erjcheint mir wichtiger, als eine eingehende Betrachtung der 
dadurd) hervorgerufenen Chorliteratur. Pas 19. Jahrhundert 
hat auf dem Gebiete des Oratoriums, das für die Singvereine haupt- 
jählich in Betracht fommt, feine Werke hervorgebracht, die mit denen 
Händels, Bachs und Haydns den Vergleich aushalten. Die Männer 
chorliteratur aber iſt beim Streben nach muſikaliſcher Bereicherung 
eher auf Irrwege geraten. 

Der Hauptverjorger für die Bedürfnijfe der Mufikfefte war durd) 
ein PVBierteljahrhundert der Deſſauer Hoffapellmeifter Friedrich 
Schneider (1786— 1853), während feines Lebens neben Spohr der 
einflußreichite und volkstümlichſte Muſiker Deutjchlands, heute aber ver— 
geſſen. In feinen jechzehn DOratorien („Das Weltgericht” 1819, „Die 
Sündflut‘, „Chriftus der Meijter‘‘, „Chriſtus das Wind“, „Gethſemane 
und Golgatha” u. ſ. w.) fteht er im wejentlichen auf den Schultern 
Haydns, verleugnet aber auc) die Beeinfluffung durch die Romantifer 
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nicht. Ähnlich wirkte Bernhard Klein (1793—1823). — Die bes 
deutenden Dratorien Mendelsjohns „Paulus“ (1836) und 
„Elias“ (1846) wirkten dann vereint mit den immer befannter wer— 
denden Werfen Händels und Bachs auf die folgenden Chorfomponiften, 
die zumeift auch die Kirchenmuſik in diefem Zeitraum vertreten. Die 
„BerlinerAfademifer“ betätigten in Lehre und Schaffen grund- 
jäglid) die Rückkehr zur Polyphonie des 16. Jahrhunderts. Der als 
Komponijt belangloje, aber als Lehrer jehr einflußreiche Philipp 
Nungenhagen (1778—1851) und der als Stontrapunftifer be= 
deutende Eduard Grell (1800—1886), deſſen 16jtimmige Meſſe noch 
gelegentlich aufgeführt wird, jahen in der Inſtrumentalmuſik geradezu 
einen Verfall. Nicht jo einfeitig war Georg Vierling (1820—1901), 
wie jeine Inſtrumentalwerke zeigen; Erfolge gewann aber auch er 
nur mit Chorwerfen („Conſtantin“, ‚Raub der Sabinerinnen“, 
„Alarichs Tod“). Innerlicher, al3 VBierlings auf äußere Wirkung 
angelegte Chöre, jind die Werfe Friedrid; Niels (1821—1885), 
unter denen das Oratorium „Chriſtus“ (1879) die erſte Stelle ein- 
nimmt. In ſeinen Har gebauten Inſtrumentalwerken nähert er jicd) 
der Scyule Mendelsjohns. Auf der Linie zu dieſem jtehen Mar Brud) 
(geb. 1838, lebt in Berlin), K. M. Reinthaler (1822—1896), Martin 
Blumner (1826— 1901), und Franz Wüllner (1832—1902). Brud 
hat ji) auf allen Gebieten der Muſik verjucht, nachhaltige Erfolge 
aber nur durch jeine Chorwerke mit Orchejter („„Frithjof“, „Odyſſeus“, 
„Das Lied von der Glocke“ u.a.) errungen. Seine Muſik Eingt vor- 
züglich und ift mit ausgezeichneter Kenntnis der Stimmwverhältnijje 
gejchrieben. Sp iſt e3 begreiflich, daß Geſangvereine mit Freuden dieje 
Werfe ergreifen, troßdem jie ohne tieferen perjönlichen Gehalt jind. 
NReinthaler, dejjen Oratorium „Jephta“ einft viel gegeben wurde, 
war ein Schüler des Beethovenbiographen U. C. arr (1795 — 1866), 
der jelber mit den Oratorien „Johannes der Täufer” und „Moſes“ 
in diejer Reihe jteht. Blummner hatte als Leiter der Berliner Sing— 
alademie das bejte Werkzeug zur Vorführung jeiner Üratorien 
(„Abraham”, „Der Fall Jerujalems‘) und großen Nantaten, denen 
man aud) das Sftimmige „Tedeum“ beizählen mag. Noch mehr be- 
ruht Wüllners Verdienſt in jeiner Tätigkeit als Tirigent und 
Lehrer. Er hat auch eine berühmte Chorgejangichule herausgegeben. 

Je näher wir der Gegenwart fommen, um jo vielfältiger werden 
die Bejtrebungen, um jo reicher jind die Anregungen, die die Kom— 
ponijten verarbeiten. Ein nad Selbjtändigfeit ftrebender Mann wie 
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L. Meinardus (1827—1896) flüchtete in die uns heute immer 
jremdartig bleibende Welt der Kirchentonarten (5 Oratorien). Der 
cäcilianischen Bewegung auf fatholifcher Seite, die im Stil Baleftrinas 
das Heil jah, entjpricht auf evangelifcher die Nüdkehr zu Bad) und 
Händel. Aber wie jchon Brahms über dieje beiden zurüdging, jo 
auch manche Jüngeren. So ertennt man deutlich Heinrich Schütz als 
das Vorbild für das wirkſame „Paſſionsoratorium“ von Felix 
Wohrſch (geb. 1860, lebt in Altona). Brahms ſelber wirkte wieder 
itarf als Vorbild, 3.8. auf den feinjinnigen Heinr. von Herzogen- 
berg (1843—1%0), der in „Zotenfeier”, „Exrntefeier”, „Geburt 
Ehrifti” u.a. bedeutende Chorwerfe gejchaffen hat. Für mein Empfin- 
den liegt jein Beites in den Funftvollen, männlich empfundenen Liedern 
und den Heinen Klavierſtücken. Stärker auf Wirkung angelegt, als 
die jchwer zugänglichen Herzogenbergs, find die Chorwerfe Albert 
Beckers (1834—1899), unter denen die Bmoll Meſſe und die Re— 
formationsfantate obenan jtehen. Ebenfalls der Berliner Akademie 
gehört auch der viel Shwächlichere Friedr. Gernsheim (geb. 1839, 
lebt in Berlin) an, dejjen große Chormwerfe zum Teil nur den Männer- 
dor verwenden „„Salamis“, „Wächterlied”, „Odins Meeresritt”) und 
der Chorballade zuſtreben. Als Schulbeiſpiele wertvoll jind jeine 
zahlreichen Kammermufitwerfe. — Mit feinem Oratorium „Die Zer- 
ſtörung Jeruſalems“ gewann Auguft Klughardt (1847-1902) den 
Erfolg, der jeinen von Wagner beeinflußten Opern („Gudrun”, 
„Iwein“) verjagt war. Vornehme Empfindung ſpricht auch aus den 
zahlreichen Kammer-, Orcheiter- und Klavierwerken de3 vielfach neu— 
deutjche Einflüffe mit denen der älteren Romantik vereinigenden 
Mufifers. Als der bedeutendjte in diefem Kreiſe erjcheint mir Joſef 
NRheinberger (1839—1%01). Er iſt durd) die Zeitverhältnifje 
jehr in den Hintergrund gedrängt worden. Zog es ihn doch jtarf 
zur Orgel, für die er u.a. in 20 Sonaten wirklich bedeutjame Werke ge— 
ihaffen hat. Eine höhere Beherrſchung der alten fontrapunftijchen 
Kunſt und ihrer Künfte, als wie jie Rheinberger bejaß, iſt faum zu 
denfen. Sein Fühlen war aber durchaus nicht jo fonjervativ. Daß er 
den vollen Ausgleid) zwijchen jeinem Empfinden und der Form nicht 
fand, ift die Tragif jeines Lebens. Seine zwölf „Meſſen“ find unter 
den wirklich für den gottesdienftlichen Gebrauch bejtimmten die muji» 
falijd) bedeutendjten der Gegenwart, entiprechen aber nicht überall 
den cäcilianischen Forderungen und fanden darum feine rechte Ver- 
breitung. Seine zahlreichen Chorwerfe zeigen doc) vielfache Be— 


716 Zehntes Bud. Das 19. Jabrbunbdert. 


ziehungen zur neudeutſchen Mufik, die fi in der Wallenjtein-Sym- 
phonie noch überzeugender offenbart. Bedeutend war Rheinbergers 
Wirkſamkeit als Lehrer. 

Es wären noch Dutzende Namen von Muſikern zu nennen, die in 
dieſen Jahrzehnten Chorwerke geſchrieben haben, denen man die An— 
erkennung gediegenen Saßes, guter Klangwirkung und künſtleriſchen 
Empfindens nicht abſprechen kann. Wohl aber fehlt überall die eigen— 
artige Perſönlichkeit. Schon bei manchen der Genannten wird es 
dem Leſer geweſen ſein, als müßten ſie viel länger geſtorben ſein, 
jedenfalls iſt ihr Schaffen für unſer heutiges Muſikleben bereits tot. 

Bei den ſtarken dramatiſchen Elementen, die im Oratorium ent— 
halten ſind, wäre es ſeltſam geweſen, wenn man nicht auch jetzt, wie 
in der Zeit vor Händel, zu einer ſtärkeren Ausnutzung des Dramatiſchen 
gelommen wäre. Bei dem Balladentomponijten Karl Loewe äußert 
ſich das in einer eindringlichen Schilderung der äußeren Vorzüge und 
der Szenerie. Die Phantaſie der Hörer wird für bildhafte Vor— 
jtellung aufs höchſte in Anſpruch genommen, wenn jie die mujifalifchen 
Vorgänge in den Oratorien „Die Zerftörung Jeruſalems“, „Huß“, 
„Gutenberg“ u. ſ. w. richtig aufnehmen ſoll. Den Schritt zur geift- 
lichen Oper tat Anton Rubinſtein (vergl. 11. Kap.) im „Ver— 
lorenen Paradies“ (1851), „Turm zu Babel“ (1872) „Moſes“ (1887) 
und „Chriſtus“ (1888), ohne nachhaltigen Erfolg, was freilich ebenjo 
gut daran liegen fann, daß hier noch mehr als ſonſt das künſtleriſche 
Vermögen Rubinſteins hinter jeinem Wollen zurücbleibt, al3 an der 
Gattung. Jedenfalls übt Franz Liſzts (vergl. Kap. 8) „Legende 
von der heiligen Eliſabeth“ (1862) gerade in ſzeniſcher Vorführung 
eine ganz eigenartige Wirkung aus, der gegenüber jegliches Theo» 
retifieren über die Berechtigung der Gattung zu verftummen hat. 
Eher ijt danach zu überlegen, wie wir derartige Werfe als feittägliche 
Darbietungen unjerem regelmäßigen Nunftleben eingliedern fönnten. 
Liſzts Vorbild ift bis jegt am überzeugenditen in dem „Weihnachts— 
myjterium‘ Philipp Wolfrums (geb. 1854, lebt in Heidelberg) 
wirfiam geworden, in dem im mujifalischer Hinficht die Vereinigung 
der modernen Inſtrumentalcharakteriſtik mit Bachſcher Polyphonie und 
dem Wolfsliede jehr bedeutjam angejtrebt wird. Eine eigenartige 
Stellung nimmt F. Dräſeke ein (vergl. Kap. 10). 

Für die von der älteren Mendelsjohns und Schumanns völlig ab- 
weichende Art der Behandlung des Orchefters im Verein mit dem 
Chore hatte Liſzt das ftärkite Vorbild in Hektor Berlioz (vergl. 
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Kap. 6), der in „Fauſts Berdammung‘ das gewaltigſte weltliche Ora— 
torium der Neuzeit geſtaltet hat. Die ſpäteren franzöſiſchen Tonſetzer 
ſind gerade in ihren Chorwerken von dieſer Kühnheit weit entfernt, 
überhaupt errang die Chorkompoſition für Frankreich nicht ſolche Be— 
deutung. Neben den Meſſen und dem Weihnachtsoratorium von 
Saint-Saens (vergl. Kap. 10) wäre vor allem Cäſar Francks 
(vergl. ebenda) muſikaliſch reiches, aber mehr der älteren Kirchen— 
muſik nachjtrebendes Oratorium „Die Seligpreijungen‘ zu nennen. — 
Biel deutlicher ijt der enge Zujammenhang mit der Hafjischen katho— 
liichen Ktirchenmufif bei dem Vlamen Edgar Tinel (geb. 1854, lebt 
zu Mecheln), der in „Franziskus“ und „Godoleva“ herrliche Legenden 
geichaffen Hat. Sein älterer Landsmann Peter Benoit (1834 bis 
1901) hat eine große Zahl von Oratorien und firchenmufifalijchen 
Werfen gejchrieben, die zu Unrecht in Deutjchland faſt unbekannt find. 
Sie find voll urjprünglicher mufifalifcher Kraft und verbinden mit ge— 
diegener Arbeit eine hohe Wirkſamkeit. Wie die zwei legtgenannten 
Ihafit aus fatholifcher Weltanſchauung, die für das neue Oratorium 
noch nicht genug fruchtbar geworden ijt, der Engländer Edward 
Elgar (geb. 1857, lebt in Malvern), defjen Oratorien „Der Traum 
des Gerontius“ und „Die Apoftel” mit großer, an Händel gejchulter 
Chorbehandlung ein durchaus modern empfundenes Orcheiter verbin- 
den. Auch in Italien hat das Oratorium neuerdings eifrige Pflege 
gefunden. Lorenzo Berojis (geb. 1872, lebt al3 Dirigent der jir- 
tinifchen Sapelle in Rom) allzu flüchtig geichaffene Oratorien find 
weniger um ihrer jelbjt willen wichtig, als durch das Bejtreben, den 
PBalejtrinajtil mit moderner Symphonif zu einen. Jn gleichem Geijte 
wirkt der aus Tirol ftammende Benediktinerpater Hartmann (geb. 
1863), wogegen Enrico Bojfi (geb. 1861, lebt in Bologna), ein her— 
vorragender Orgelmeijter, in feinen Chorwerfen „Canticum canti- 
corum“ und „Das verlorene Paradies” das große Erbe Verdis 
(Requiem, vier geiftliche Stüde) angetreten hat. 


* * 
* 


Wenden wir uns kurz der muſikaliſchen Entwicklung des 
Männergeſangs zu, ſo kann man drei Perioden unterſcheiden, die in 
innerem Zuſammenhang mit der kulturellen Geſamtentwicklung des 
Männerchorweſens ſtehen. Die erfreulichſte, weil geſündeſte und natür— 
lichſte Periode iſt die erſte. Vaterland, Natur, Freundſchaft geben den 
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Anhalt der in einfachen Formen gehaltenen Kompojitionen von Zelter, 
Friedrich Schneider, Ludwig Berger (1777—1846), Neichardt, Meth- 
fejfel (1785— 1869), Konradin Kreuger, Karl Friedr. Zöllner (1800 
bi3 1860), Bincenz Lachner (1811—1893), Friedrich Kücken (1810 
bis 1889), Val. Ed. Beder (1814— 1890), Wild. Tſchirch (1818 bis 
1890), Franz Abt, Julius Otto (1804—1877). Das find nur einige 
wenige Namen aus der umüberjehbaren Reihe der Komponiſten, die 
ji dem dankbaren Gebiete zugemwendet haben. Auch Silcher fand 
mit feinen Bearbeitungen von Volkslieder zahlreihe Nahahmer. 

Dieje einfache Gefangsliteratur mit immerhin großem und be- 
geifterndem Inhalt genügte der Sängerwelt, jolange fie jelbjt von dieſen 
Speen bejeelt war. Wie in der Literatur nad) 1848 die patriotijche 
Sehnſucht nicht mehr jo laut und vernehmlich zu Wort fam, an ihrer 
Stelle die afademifche Kunſt der „Münchener“ die Herrichaft errang, 
jo traten auch im Männerchorwejen ähnliche Erjcheinungen zutage. 
Allerdings nicht jo „alademifch“. 

Es ift jehr bezeichnend, daß um die Witte des Jahrhunderts die 
Sängermwettjtreite eingeführt wurden. Man verbrämte die Ein- 
richtung mit allerlei ſchönen Hinweijen auf die mittelalterlihen Sänger- 
friege und vielen Worten von Aufftacheln des Ehrgeizes und dergf. 
mehr. In Wirklichkeit bedeutet jeder derartige Wettjtreit mit Ehren-, 
womöglich mit Geldpreifen ein Anjtacheln von Trieben, die mit 
Spealismus nichts zu tun haben. In künſtleriſcher Hinſicht it am 
ihlimmiten, daß alle diefe Wettjtreite mit Notwendigkeit zur Folge 
haben, daß ſich der einzelne Verein „‚hervortun‘ muß. Das jucht er 
durch „effektvolle“ Vortragsweije und durch die Wahl „effektvoller“ 
Kompofitionen zu tun. Man jieht, daß das Ganze zur Äußerlich— 
feit, zu falſchem Prunke, zur Unmahrhaftigfeit, dem größten Feind 
aller echten Kunftpflege, führen muß. ch brauche nicht erjt zu jagen, 
daß dieſe Entwidlung nad) 1870 noch fchlimmer wurde. Das große 
Sahr hatte nicht nur die Erfüllung der patriotischen Wünſche gebracht, 
e3 folgte als böje Geleitichaft im Aufſchwung des nationalen Wohl- 
ftands jene unglücdliche, materialijtiiche Periode, die als „Gründerzeit“ 
einige der ſchwärzeſten Blätter der deutjchen Geiftesgefchichte füllt. 
Sebt war die ganze Gejelligfeit immer mehr auf Außerlichkeiten ge- 
ftellt; Effeft und geijtlos genießende Unterhaltung wurde zur Loſung 
der „Kunſt“. Die Männergejangsliteratur jpiegelt in ihrer Art dieje 
Entwidlung. Bevorzugung jeichter oder jentimentaler Terte, burlesfe 
Komik, Brummjtimmen, allerlei äußerliche Spielereien, grobe Ton- 
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malerei in der Kompofition, äußerliher Effeft im Vortrag. Die 
ſchlichten Silcherjchen Volkslieder müfjen zu tollen Kunftjtüdchen her— 
halten. Die dynamischen Schattierungen bewegen jid) in den [chroffiten 
Gegenſätzen. Das Bedenfliche am ganzen Männergejang ilt, daß fein 
Gebiet geiftig und mujfifalifch fehr eng ift. Bon Vaterlands-, Schlacht-, 
Jagd- und Trinkfliedern abgejehen, gibt e3 nur verhältnismäßig wenige 
Terte, die innerlich die Vertonung al3 Männerdhöre rechtfertigen. 
Faft noch jchlimmer erwies jich für die Folge die muſikaliſche 
Enge. Man war ji) nämlich gerade in ernften Muſikerkreiſen bald 
darüber einig, daß die „Liedertafelei”, wie fie ſich allmählich ent- 
twidelt hatte, die Mufikpflege nicht nur nicht fördere, jondern geradezu 
Ihädige. Man wollte dem abhelfen und den Männergejang in künſt— 
lerifhe Bahnen lenken; man wurde dabei aber bloß fünjtlich. Bei 
der Stleinheit des Tonumfangs, der Eintönigfeit der Klangfarbe, zu 
der der Männergejang verurteilt ift, juchte man die Abhilfe durch 
„orcheſtrale“ Schreibmweife, d.h. durch Akkord- und Tonfolgen, die für 
Inſtrumente leicht zu treffen, für Gejangsitimmen aber unnatürlich 
find. Außerdem werden die natürlichen Grenzen der Stimmen über- 
fchritten. Die Tenöre fommen faum mehr aus der Fiftellage heraus, 
die Bäſſe verharren beim Brummen. Der Komponiſt nußt ferner 
jeden auch noch jo fleinen Tertanlaß aus, um daran Tonmalereien 
zu fnüpfen oder jcharfe Lichter aufzujegen. Er verfällt dadurch in ein 
Aneinanderreihen von Kleinigkeiten und verliert die große Linie. Wie 
gejagt, dieſe Erjcheinungen erfolgen mit Notwendigkeit aus den Ver— 
fuchen der Bereicherung des Tonſatzes. Ich ftehe nicht an, Friedrich) 
Hegars (geb. 1841) „Totenvolk“, „Rudolf von Werdenberg”, Franz 
Eurtis (1854—1898) „Schlacht“, „Die Toten vom Iltis“, manche 
Chöre von K. Joſef Brambad) (geb. 1833) u.a. als in ihrer Art jehr 
gelungene Werke zu bezeichnen; aber die Art jelber ijt eben ihrem 
Weſen nach unfünftleriich. Einzelne Ausnahmen wie „Der tote Soldat‘ 
von Peter Cornelius beftätigen nur die Negel. Nicht daß ein ſchwie— 
rigerer Sa, eine zerteilte Stimmenlage an ſich ſchon unfünftlerifch 
fein müßte, aber man darf den Männerjtimmen nicht Aufgaben zu— 
erteilen, die dem Orchefter zufommen. Bereit3 Franz Schubert hat 
einige wundervolle Chöre für Männerjtimmen mit Orcheiter gejekt, 
jo den „Geſang der Geijter über den Waſſern“. Er hat das Klavier 
(„Nachthelle“, „Schlachtlied‘) oder aud ein Hornquartett („Nacht— 
gelang im Walde”) zur Hilfe genommen. Hier gibt dann die In— 
ftrumentalbegleitung die Stimmung, die Situation, aus der das Lied 


720 Zebntes Bud. Das 19. Jahrhundert. 


herauswächſt; die Menjchenjtimmen fünnen jich dann auf ihre natür- 
lihe Aufgabe bejchränfen, den Tert wirkungsvoll zu deflamieren und 
jeinen Gefühlsgehalt melodiſch zu erichöpfen. Nichard Wagner im 
„Liebesmahl der Apojtel“, Brahms im „Rinaldo“ und in der herr— 
lichen „Rhapſodie“ haben dann ferner Wege gewiejen, auf denen der 
Männerchor in Verbindung mit dem Orcheſter zu ſtarken künſtleriſchen 
Wirkungen geführt werden fann. 

Uber es braucht wohl kaum noc) betont zu werden — dieje ganze 
EChorliteratur liegt weit ab von dem, was der Männergejang ur- 
jprünglich jein wollte, was er jein muß, wenn er volfstümlich jein 
joll. Auf allen Seiten erklingt deshalb aud) von den Freunden des 
Männergejangs die Mahnung, diefe neu eingejchlagenen Wege zu 
verlajjen und zum alten einfachen Gejang zurüdzufehren. 

Bekanntlich hat jich der deutjche Kaiſer im Verein mit den Preis» 
richtern beim Sängerwettitreit in Frankfurt in gleichem Sinne ausge- 
jprochen, dal mur in der Rückkehr zur natürlichen Einfachheit, zum 
Bolfslied und dem volfstümlichen Lied Rettung möglid) fei. 

Das trifft wohl zu. Sch glaube aber, man hätte einen Schritt 
weiter gehen und jich fragen müjjen: Leidet nicht unfere ganze Muſik— 
pflege unter dem Überwuchern des Männergejangs? Entjpricht diejer 
noch in gleihem Maße unſerer Zeit und ihren Borbedingungen ? 
Der Umjtand, dab der Männergefang in höchſter Blüte jtand, als 
er der Träger eines ſtarken Volksempfindens war, gibt da zu denken. 
Man kann in mufikalifcher Hinficht den Männergejang wohl auf jenen 
alten Stand zurüdführen, man fann aber die geiftigen Vorbe— 
dingungen nicht wieder herjtellen, die jenen Zuſtand gejchaffen haben. 
Und jind nicht unjere gejellichaftlihhen Berhältnijje andere geworden ? 
Haben nicht die Frauen heute ganz anders teil am öffentlichen und ge— 
jellichaftlihen Leben als chedem? Mir will jcheinen, hier erjchlöffe 
jid) eine neue Aufgabe: Hebung des mehrjtimmigen Gejangs mit 
gemiſchten Stimmen; dabei aber bejondere Pflege des Volks— 
lieds. Die Frauen bewahren ihre Lieder bejjer; fie jingen fie nicht 
bloß im Verein, jondern auch daheim im Haufe; fie lehren jie ihren 
Kindern. Sch will den Männergejang feineswegs verbannen. Aber 
wichtiger ift der Bolfsgejang. Zu diefem aber gehört das ganze 
Voll. Die Frauen tragen ihr gutes Teil an des Lebens Laft, jo mögen 
fie auch teilhaftig fein an des Lebens Schmud. Ein folder ift der 
Geſang; ein Schmud, der nicht mur verjchönt, jondern auch veredelt. 


Inſtrumentalmuſil. 
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Diertes Kapitel. 


Inftrumentalmufik. 


Sn der Inſtrumentalmuſik verwiſchen ſich die Gegenjäte zwiſchen 
Klaſſizität und Romantik viel leichter. Auf uns Heutige wirft manches 
Hafjiziftifch, was den Zeitgenofjen als romantisch erſchien; jo bis zu 
einem gewijjen Grade Mendelsjohn und jedenfalls feine Schule. Für 
die Zeitgenofjen war e3 zur Einreihung in die romantische Bewegung 
genügend, daß der Komponiſt überhaupt von dichterijchen Gedanken 
ji) leiten zu lafjen vorgab. Wir empfinden diejes Dichterijche bei 
Mendelsjohn kaum, weil e3 zu ſchwach ift, weil e3 niemals bis zur 
Formgejtaltung durchdringt, jondern immer innerhalb der überkom— 
menen Form Plab hat. Die legtere wirkt als Hauptſache. 

Die deutiche Inftrumentalmufif hatte ſich ungemein ſchnell 
entwidelt. Haydn überlebte Mozart und jah noch die gewaltigen 
erjten Symphonien Beethovens. Der letzte Beethoven blieb nicht nur 
dem breiten Bolfe, jondern aud) den Mujifern unverjtändlih. Selbſt 
Spohr und Weber wandten jich von diefer Kunft ab. Eigentlich hat 
erjt die zweite Hälfte des neunzehnten Jahrhunderts ji) die legten 
Werke Beethovens wirklic) zu eigen gemadt. Noch Mendelsjohn ge— 
ftand von der 9. Symphonie, „daß ſie ihm fein Pläfier mache”. 
Wagner, Lijzt und für die Kammermuſik einige Quartettvereinigungen, 
vor allen die Joachims, haben uns die Werfe des alten Beethoven 
erobert. Wir heute aber ftehen jo ſtark im Zeichen des Titanen, daß 
wir eigentlich alle mujifalifchen Erjcheinungen des 19. Jahrhunderts 
nad) ihrem Verhältnis zu ihm einjchäßen. 

Die unmittelbar auf die großen Klaſſiker folgende Zeit hatte 
reichlid) damit zu tun, das gefamte Mufifleben erjt für die große Kunſt 
fähig zu machen. Wir haben im vorangehenden Kapitel erfahren, wie 
das für die großen Chorwerfe geſchah. In ähnlicher Weije, wenn 
auch nicht jo auffällig, vollzieht ſich jet die Entwidlung großer, 
aus Berufsmujifern gebildeter Orcheſter. Die neu entjtehenden 
Konjervatorien, für die das 1784 gegründete Pariſer das in 
jeiner großartigen Anlage allerdings nicht wieder erreichte Vorbild 
blieb, jorgten für den Nachwuchs. Das erjte bedeutende deutſche Kon— 
jervatorium wurde von Mendelsjohn 1843 zu Leipzig gegründet. Der 
Konzertjaal wurde jeßt immer mehr zum Schauplat der wirf- 
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lich großen Mufifübung. In ihn jiedelte faſt völlig die Kammer- 
mujif über. Die großen. Virtuojen des Zeitalters verlegten aud) 
den Schwerpunkt für das Soloinftrument dahin. Dagegen gewann 
jeßt das Haus in dem immer billiger werdenden Klavier ein 
Inſtrument, das, wenn auch in einfarbigem Abbild, die ganze Tonwelt 
in die Hände des einzelnen Spielers gab. Aus der romantijchen 
Liebe zur eigenen Volksvergangenheit entwidelte ſich ferner ein ſtarker 
hbiftorijcher Sinn, der aud für die Muſik von hoher Bedeutung 
wurde, indem man ſich um die Wiederentdedung der Muſikſchätze der 
Vergangenheit bemühte. Am bedeutjamften wurde die Wiederge- 
winnung der großen Werfe Bachs, die mit der von Mendelsjohn 
durchgejegten erjten Aufführung der Matthäuspafjion (1829) einjepte. 
Eine auffallende Erjcheinung diefer Zeit iſt auch die jteigende Be— 
deutung der mujifalijchen Kritik. Sie beruht im wejentlichen 
darauf, daß hervorragende Mufifer zu Schriftftellern ihrer Kunit 
werden. Weber, Schumann, Wagner, Lilzt, Cornelius, in Frankreich 
vor allem Berlioz fühlen ſich jo jehr als Neuerer oder ala Erzieher, 
daß fie die Mitteilung ihrer Gedanken über Mufit und Muſiker als 
echt jchöpferiiche Tätigfeit empfinden. 

Ein faſt allgemeines Kennzeichen der Muſik in diejer Zeit ift die 
Sentimentalität. Im böjen Sinne ift fie Mißbrauch gefühl- 
voller Wendungen, Unmwahrheit. Sonft ift fie ein Überichuß von 
Empfindung, die aus allen möglichen äußeren Berhältnijien, aus 
Literatur und bildender Kunjt aufgenommen wird, ohne daß die Kraft 
dazu ausreicht, das alles jo zu verarbeiten, daß e3 zum wahren Er- 
lebnis wird. Es zeigt jich darin auc ein Mangel an Tatkraft, an 
jener KNampffähigfeit, jenem Niederringen des Kleinen im Hinblick 
auf große Ziele, die das größte in Beethovens Kunſt it. 

Am wertlojejten erjcheint uns heute, was dieje Zeitgenofjen unferer 
Klaſſiker auf dem Gebiete der großen Inftrumentalmufif ge 
leiftet haben. Karl Ditterspon Dittersdorfs (vergl. ©. 597) 
90 Symphonien, zu denen noch 12 mehr programmatijche über Ovids 
Metamorphojen kommen, die von den Zeitgenojjen zum mindejten den 
Werfen Haydns und Mozarts gleich geachtet wurden, wirken auf uns 
heute als Heinliche Spielereien. Starke Beeinfluſſung durd Mozart 
zeigt Joſef Haydns jüngerer Bruder Johann Michael (1737 
bis 1806), durch Jahrzehnte Domkapellmeifter in Salzburg, in der 
durch den Druck zugänglicdy gemachten Cdur Symphonie. Seine eigent- 
lihe Bedeutung liegt in der kirchlichen Nompofition, in der er hohe 
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melodiiche Schönheit mit erniter liturgiſcher Auffaſſung verbindet. 
Ganz veraltet wirten 3. Pleyels (1757—1831) Werke; Paul 
Wranitzky (1756—1808), Ad. Gyrowetz (1763—1850) und 
2. U. Kotzeluch (1752—1818) müſſen genannt werden, da fie für 
das Mufikleben ihrer Zeit eine faſt bedeutendere Rolle fpielten, als 
unjere Großen. Bei Beethovens Schüler Ferd. Nies (1784—1838) 
benfen wir des Pirigenten noch mit Dankbarkeit. Seine Kom— 
pofitionen wirfen als eitles Formenſpiel. Im Vorangehenden des 
öfteren genannt wurde der Name ©. J. Voglers (1749—1814), 
der gewöhnlich als Abt Vogler bezeichnet wird. Als Schüler Padre 
Martinis hatte er die ftrenge Sapfunjt gründlich fennen gelernt, 
die er nun in einem vereinfachten Syſtem lehrte. Weber und Meyerbeer 
find feine berühmtejten Schüler. Seine Kompofitionen machten jchon 
auf die Zeitgenojfen feinen nahhaltigen Eindrud, und feine gerühmte 
Kunſt der Jmprovijation, die aber weiter nicht war als ein formales 
Umpfpielen der gewählten Themen, fonnte für jene nichts mehr bedeuten, 
die einmal durch Beethoven erfahren hatten, daß Improviſieren das 
dyoniſiſche Walten geheimnispoller jchöpferifcher Kraft ift. 

Nur Franz Lachner (1803—1890) gejchieht unrecht, wenn 
man heute fein Schaffen jo gering einfchäßt. Gewiß, feine Opern 
(„Die Bürgſchaft“, „Katharina Cornaro”, „Benvenuto Cellini“) und 
Dratorien („„Moſes“, „Die vier Menjchenalter”) können unferer Zeit 
nichtö mehr bedeuten. Aber als Inftrumentalfomponijt verdient er 
mit feinen Suiten, in denen er die alten Formen neuzeitigen Ge- 
fühlen anpaßte, einen dauernden Plaß in unferer einfacheren In— 
ftrumentalmufif. Denn wenn fie jchließlich auch als Starrheit wirkte, 
es war doc Charafterjtärke, die ihn von der ganzen Entwidlung der 
neuzeitigen Mufif unberührt fein ließ. Und wenn er feine glänzende 
und hinreißende PBerfönlichkeit war, jo war er doc) eine folche. Neben 
ihm wäre nur der weit ältere Ftaliener Luigi Bocherini (1743 
bis 1805) zu nennen, ein Beitgenofje Haydns, der aber ohne jegliche 
Beeinfluffung durch diefen feine Symphonien und Streichquartette 
fchrieb, in denen die holde Anmut altitalienifcher Jnftrumentalmufit 
noch einmal ihre jchönen Melodien ineinanderjchlingt. 

Biel wertvoller als das in den großen Formen gejchaffene wurde 
die Arbeit jener Komponijten, die ſich faft ausfchließlich dem Klavier 
widmeten. Diejes hatte aufgehört, ein Seitenftüd zur Orgel zu fein, 
war durch die Hammermechanik in ungeahnter Weife jpielfähiger ge- 
worden, war weitejten reifen zugänglich, und fo bedurfte man geradezu 
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einer ausgejprochenen Klavierliteratur. Zu diejer fann man eigent- 
(ih Werke wie Beethovens Sonaten nicht rechnen. Sie find aus 
orcheitralem Denken heraus geboren. Biel mehr hatte Schubert aus 
dem Inſtrument heraus fomponiert. Aber jet galt e3 vor allem, 
die Spieltechnif auszubilden. Das ift die Lebensarbeit und das 
meiſt Schon gejchichtlicy gewordene Verdienft einer größeren Reihe von 
Komponijten, die man als Etüdenmeijter zuſammenfaſſen fönnte. 
Die Etüde ift im Grunde die erjte ausgeſprochene Klavierform. Ihre 
Eigenart beruht darin, daß nicht die künſtleriſchen, ſondern die tech— 
niſchen Möglichkeiten eines Themas ausgearbeitet werden. Das muß 
zu einer äußerlichen Virtuoſität führen, wenn e3 nicht gelingt, damit 
eine ausgiebigere Stimmungsichilderung und Charafteriftil zu ver- 
binden. Der verdientefte Förderer des Klavierſpiels in diefer Richtung 
it Muzio Elementi (1752—1832). Ein geborener Römer, lebte 
er zumeift in London, das überhaupt für die nächſte Zeit eine ftarfe 
Anziehungskraft auf die Klavierpädagogen bewährte. Clementi hat 
gediegene Sonaten gejchrieben. Sein Name lebt aber durch jein großes 
Etüdenmwerf „Gradus ad Parnassum“. Es gelang ihm hier, bei aller 
Betonung des Technifchen und Virtuojenhaften, Gebilde zu jchaffen, 
die auch unjer Empfinden anzuregen vermögen. In geringerer Form 
fann man das auch den 84 Studien jeines Schülers J. Bapt. 
Eramer (1771—1858) nachſagen. Bom Engländer John Field 
(1782— 1837) wurde die Form des Nokturnos ausgebildet, die nad)- 
her durch Ehopin ihre jchönjte Erfüllung fand. Wieder mehr als 
Lehrer wirkte der Berliner 2. Berger (1777—1839), der den jungen 
Mendelsjohn zum Schüler hatte. F. Kalkbrenner (1788—1849), 
9. Herz (1803—1888) jind dann ausschließlich Techniker. Durch 
Beethovens Schüler, Karl Czerny (1791—1857) war Diejes 
Streben nad) äußerlichem Brillieren im Paſſagenſpiel bejonders ausge- 
bildet worden. Bielleicht hat Beethoven im Hinblick auf ihn das 
Wort an Nies gejchrieben: „Der gejteigerte Mechanismus im Nlavier- 
jpiel wird zulegt alle Wahrheit der Empfindung aus der Muſik ver- 
bannen“. Bei Franz Hünten (1793—1878), Henry Bertini 
(1798— 1876) und den zahlreichen anderen Salonfomponijten ijt die 
völlig geiltige und jeeliiche Armut zur Tatjache geworden. Eher 
fann man noch zu J. N Hummel (1778—1837) ein Verhältnis 
gewinnen; iſt er auch nirgends tief, jo bewahrt ihn doch der von 
Mozart ererbte Schönheitsjinn vor völliger Flachheit. Weit höher 
jteht der ältere J. 2. Duſſek (1761--1812), der eigentlich auf 
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Phil. Em. Bad) zurüdführt, aber durd die Beijchäftigung mit Mozart 
an Grazie der Melodie gewonnen hat. Als Lehrer hat ſich Ignaz 
Moſcheles (1794—1870) bedeutende Verdienjte erworben, der mit 
dem Ernjt feiner Haffizijtiihen Formengebung wenigſtens in jeinen 
Klavierwerfen zu den beiten Vertretern der Leipziger Schule gehört. 
Ad. Henjelt (1814—1889), Steffen Heller (1814—1888) und 
S. Thalberg (1812—1871) bezeichnen die nächſte Stufe. Sie find 
nicht denkbar ohne Schumann und Chopin als Bildner des 
charakteriſtiſchen dichteriſchen Stimmungsftüdes. Sie haben die In— 
timität diefer beiden wieder ins eigentlich Konzerthafte umgewandelt. 
Alle diefe Strömungen in einer einzigen Perſönlichkeit vereinigt und 
zum denkbar höchſten Gipfel gefteigert, finden wir dann in Franz 
Liſzt, der den Gipfelpunft des SKlavierjpiel3 bis heute darftellt. 
Von ihm haben wir in anderem Zujammenhange zu jprechen 
(8. Kap.), hier iſt zunächit jeines bedeutenditen Nebenbuhler® Chopin 
zu denfen. 

Ferdinand Frangois Chopin wurde am 22. Februar 
1810 in Zelazowa Wola bei Warjchau geboren al3 Sohn eines Frans 
zojen und einer Polin. Das mütterlihe Blut hat aber in Chopin 
ftet3 das Übergewicht bewahrt. Er ift der erjte Komponiſt, deſſen 
Muſik das national Slaviſche ſtark betont und für die allgemeine Muſik— 
entwidlung fruchtbar gemadht hat. Bon Kind an in den Salons der 
Vornehmen verhätjchelt, war er als Acdhtzehnjähriger bereits gefeierter 
Virtuoje und verdankte als jolcher jet ſchon feine höchiten Triumphe 
den eigenen Nompofitionen. 1830 fam er, wie jo viele flüchtige Polen, 
nad) Paris, wo er dem Künſtlerkreiſe Liſzt, Berlioz, Meyerbeer, 
Steffen Heller, Heinrich Heine und Balzac angehörte. Von früh auf 
in jeinen Liebesneigungen von krankhafter Überreiztheit, erlag er jetzt 
dem Verhängnis, das ihm die ftarfgeiftige George Sand in den Weg 
führte. Körperliche Krankheit fam hinzu; jchon am 17. Oftober 1849 
ijt er geftorben. 

Chopin ijt eigentlich der erſte Mufifer, für den das Klavier 
der einzig möglide Ausdrud war. Ein Mann, für den das 
Außenleben nur joweit von Bedeutung war, als feine Nerven und 
Stimmungen davon berührt wurden; ein Mufifer, der nur von ſich 
und eigentlich nur zu ſich jelber geſprochen Hat. Er hat mur 
Bekenntniſſe geichrieben. Freilich) war er zu mwohlerzogen und aud) 
zu müde zu ſtarken und wilden Gefühlsausbrüchen, alles ift gedämpft. 
Selbjt dort, wo die Leidenschaft erft in ftarfen Flammen auffchof, 
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it nachträglich die äußere Haltung gewahrt. Chopins Klavierftil iſt 
eigentlich etwas durchaus neues, trogdem man die Verbindungslinie 
mit Hummel und Field herftellen fann. Er hat verhältnismähig wenig 
geihaffen und befaß wie Heine die Kunft, bei jorgjamjter Durch» 
arbeitung den ungeziwungenen Charakter der Jmprovijation zu wahren. 
Seine Kunft ift in ihrem tiefften Wejen krank, aber von jener jelt- 
jamen Schönheit, die wir oft an Schwindjüchtigen wahrnehmen. Seine 
Melandpolie und Sentimentalität jtrömen einen beraufchenden Duft 
aus, weil man überall die Wahrheit des Erlebthabens fühlt. Der 
Weltſchmerz jteigert jich nie zur Zerriffenheit, davor bewahrt ihn die in 
ftarfer gejellichaftliher Erziehung gewonnene Beherrſchung nad) außen. 
Und wenn er in Heines Art geijtreiche Überrafchungen kiebt, jo fommt 
er doch nie zur zerjeßenden Ironie. Dazu ift er zu feinfühlig. Er 
hat mit Vorliebe Tanzformen gewählt, nicht, um zur friichen Bewegung 
des Tanzes zu reizen, jondern weil ex jo am leichteften die Erinnerung 
an gejellfchaftliches Erleben in jeine Einjamfeit hineinzwingen fonnte. 
Da Hagen von Sehnſucht die Walzer, in den Mazurfen jprüht der 
ritterliche Damendienft, in Polonaifen raufcht ein glänzendes gejell- 
Ihaftliches Leben. Der weiche Traum der Einjamfeit flingt als 
Nokturne in die dunkle Nacht hinaus; Präludien künden in zarter 
Andeutung die innere fünftlerifche Sehnjucht des vom Glück äußerlich 
verwöhnten Mannes, der in Wirklichkeit, wie mancher feiner Zeit» 
genojjen, ein Virtuoſe des Leidens mar. 

Biel reicher und mannigfaltiger, als Chopin, tritt uns Sch u- 
mann entgegen. Dafür fehlt ihm jene Hare Erkenntnis der Eigen- 
art ſeines fünjtleriichen Vermögens und auch die künſtleriſche Selbjt- 
zucht, jich innerhalb der Grenzen jeiner Begabung auszuleben, die 
Chopin vor jeglihem Fehlgriff bewahrt hatte. Die Wertung Schu 
manns hat von jeher jehr geſchwankt. Mafloje Überſchätzung und 
ungerechte Verkleinerung haben einander abgelöft. Deute wird Die 
Erkenntnis wohl allgemein, daß er, trogdem ihm aud) in den größeren 
Formen viel Schönes gelang, eigentlich der Meifter der kleinen 
Form war. m diejer aber leitete er etwas Unvergleichliches, füllte 
jie jo ganz mit Stimmung und jeelifchem Gehalt an, daß es in der 
gefamten Kunſt nur wenige Werfe gibt, bei denen die Form jo ganz 
der Ausdrud des Inhalts ift, über dem wir jie völlig vergejjen. 
Dagegen finden wir bei den größeren Werfen faft immer die Form 
als zu groß für dem Gehalt, und da fich dann das Augenmerk natur- 
gemäß mehr auf diefe Form richtet, erfennen wir einen gewiſſen 
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Mangel an formaler Gejtaltungsfraft. Es fehlt Schumann jo ganz 
die ardhiteltonische Raumkunſt. 

Es iſt nicht zu verfennen, daß Schumann, als er ji) den großen 
Formen jeiner Kunſt zumandte, doch bis zu einem gewilfen Grade jeiner 
innerften Natur entgegenhandelte. Nichts Unfeines oder Unkünſt— 
ferijches trieb ihn dazu, fi in den Zielen zu übernehmen. Er trug 
das Bemwußtjein in fich, zu lebendiger Mitwirkung am gefamten Kunſt— 
leben jeiner Zeit in hohem Maße berufen zu jein und glaubte zu er— 
fennen, dab das mit Werfen Heinerer Art nicht zu erreichen jei. Das 
fam daher, daß Schumann, wie wohl fein Komponiſt vor ihm, auf der 
Höhe der Zeitbildung jtand und das gejamte Leben der Nation als 
eine Geſamtkultur empfand, in der die Muſik nur eine der vielfäl- 
tigen Ausdrudsformen ift. In der Brautzeit hat er einmal an Klara 
gejchrieben: „Es affiziert mic) alles, was in der Welt vorgeht: Politik, 
Literatur, Menſchen; über alles denfe ich nad) meiner Weije nad), 
was ſich dann durch die Muſik Luft machen, einen Ausweg juchen will. 
Deshalb jind aud) viele meiner Kompojitionen jo ſchwer zu verftehen, 
weil ſie an entfernte Intereſſen anknüpfen, oft auch bedeutend, weil 
mich alles Merkwürdige der Zeit ergreift und ich es dann muſikaliſch 
wieder ausjprechen muß. Darum genügen mir dann auch jo wenig 
Kompojfitionen, weil jie, abgefehen von allen Mängeln des Handwerks, 
ſich aud in muſikaliſchen Empfindungen der niedrigften Gattung, in 
gewöhnlichen lyriſchen Ausrufungen herumtreiben.” In feiner Auf- 
fafjung einer großen deutjchen Geſamtkultur fteht unter den älteren 
Muſikern Schumann Richard Wagner am nächſten. Aber während 
bei Wagner alles auf Betätigung nad) außen hindrängte, jo bei 
Schumann alles nad) innerem Verarbeiten und ftiller Ausjprache. Als 
ihm Klara einmal jchrieb, jie möchte ihn auf einem „rechten led‘, 
etwa als Kapellmeiſter jehen, antwortete ihr Schumann: „Ich wüniche 
mir feinen bejjeren Ort, al3 ein Klavier und dich in der Nähe‘. 

Die Intimität des Klavierſpiels ift von Schumann 
aufs höchſte gefteigert worden. Sie reicht jogar bis in feinen Nlavier- 
ja hinein. Wohl jtellt diefer die höchiten Anforderungen an die mo— 
derne virtuoſe Technik, unterjtellt dieſe aber jo jehr der Idee, daß ſie 
ganz überjehen wird, deshalb auch nicht „dankbar“ iſt. Auch in 
jeinem inneren Wejen greift diefer Stil mehr auf Bad) zurüd und 
beruht auf einem vielverzweigten Stimmengemwebe, weiten Akkord— 
griffen, weniger auf belebten Notenläufen. 

Nobert Shumann wurde am 8. Juni 1810 im jächjischen 
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Zwickau geboren al3 Kind unmufitalifcher, aber literarijch jehr an- 
regjamer Eltern. Der Bater, ein hochgebildeter Buchhändler, überjah 
feineswegs die früh hervortretende mufikalifche Anlage feines Sohnes, 
fand aber für diefen feinen geeigneten Lehrer. In die Hände eines 
folhen, und zwar des hervorragenden Slavierlehrers Fried. Wied 
(1785—1873) fam er erjt 1828 als Studiofus juris in Leipzig. Mit 
dem juriſtiſchen Studium wars freilich weder hier, noch nachher in 
Heidelberg, viel. Schumann war eine durchaus literarische Natur, 
Ihwärmte vor allem für Jean Paul und lebte jchon jet ganz in 
Muſik. Der Vater war bereits 1826 geftorben, die Mutter vermochte 
dem Drängen ihres Sohnes nicht zu widerftehen und gejtattete ihm 
1830, die Mufif zum Lebensberuf zu erwählen. Nun fehrte Schumann 
nad; Leipzig zu Wied zurüd, nahm außerdem beim Kapellmeiſter 
Heinrich Dorn gründlichen theoretifchen Unterricht. Das Beijpiel von 
Wieds Tochter Klara (1819—1896) reizte auch ihn, dem Lorbeer 
des Virtuojen nachzuftreben. Eine Sehnenzerrung, die er jid) durch 
unvernünftige Fingerübung zuzog, zerjtörte diefen Traum für immer. 
Umſo eifriger widmete er fich nun der Kompofition. Won Opus 1 bis 23 
gelten dieſe Kompojitionen alle nur dem Klavier. Die Variationen 
über den Namen Abegg, die Papillons, Übertragungen der Capricen 
Baganinis jür Klavier, die Intermezzi, der Karneval, die Novelletten, 
Kreisleriana, Kinderjzenen, Nachtjtüde, die Fis moll und G moll 
Sonate, die C dur Phantaſie, — alle diefe Werte gehören diejer aus- 
jchließlihen Klavierperiode an, die von 1830—39 reiht und das 
Bedeutendfte, was Schumann für Klavier geihaffen hat, entjtehen jah. 
Bon höchſter Eigenart find die ganz Heinen Stüde. Kurze, einfäßige 
Stimmungsbildchen, oft mit reizpollem poetifchem Programm. Man 
muß dabei fejthalten, daß dieje Feine Form nicht die Folge von Zu- 
jammendrängen der Kraft war, jondern dem rajchen Wechjel in Schu- 
manns ftets erregtem Seelenleben entſprach. Er iſt aud) darin echter 
Romantiker, daß fein Seelenleben in feden Sprüngen ſich ergeht, 
daß es jedem Eindruck nachgibt: mujfifalifcher Jmprejfionismus. Die 
Tiefe der Empfindung, die Stärfe der Leidenfchaft, die reiche Kunſt 
der nachherigen Ausarbeitung behebt aber den Eindrud des Skizzen— 
haften. 

Schumann entfaltete in dieſen Jahren eine außerordentliche Tätig- 
feit, die allerdings etwas Fieberhaftes an jich hatte. Der Ärger 
über die Elendigfeit der damaligen Muſikkritik veranlaßte ihn, allen 
Schwierigkeiten zum Troß, eine eigene, die „Neue Zeitjchrift 


Schumann. 129 


für Muſik“ ins Leben zu rufen, deren erjte Nummer am 8. April 
1834 erſchien. Schumanns Zeitjchrift bedeutet einen Umſchwung in 
der mujfilalifchen Kritif. Darüber hinaus war er der Pfadſucher 
und Bahnbrecher für zahlreiche bedeutende neue Talente (Chopin, 
Berlioz, Brahms), Aufdeder auch der prunfvolljten Hohlheit (Meyer- 
beer). Wenn einer, ift Schumann „Zukunftsmuſiker“ ge 
wejen, nur daß er in jpäteren Jahren nicht mehr Zukunft zu fühlen 
imjtande war. So trat er alö Gegner Wagners und Liſzts auf, hielt 
ji dod) wenigjtens von ihnen zurüd, wo er doc) viel enger zu 
ihnen gehörte, al3 zu denen, die er für feine Freunde hielt. 

In Schumanns ohnehin ſtark erregtes Leben fam nun eine heftige 
Leidenſchaft, die ihn in ſchwere jeelifche Kämpfe und heftige Herzens— 
qualen jtürzte, die Liebe zu Klara, der Tochter feines Lehrers 
Wied. Anfang 1836 mag das Verhältnis fich inniger gejtaltet haben. 
Wied mochte ji) von feiner erjt jiebzehnjährigen Tochter, die das 
Höchſte als Klaviervirtuojin verſprach, nicht trennen; ihre Zufunft an 
der Seite des ftellungslofen Muſikers erjchien ihm mit Necht ge- 
fährdet, und fo widerjeßte er fich dem Liebesbund der beiden in einer 
hartnädigen Weije, in der er ji) allmählich zu wüſtem Haſſe gegen 
Schumann verbohrte, den er auf alle mögliche Weije zu verfleinern 
und zu kränken ftrebte. Es ijt, nachdem der ganze Briefiwechjel aus 
dieſen Jahren vorliegt, fein Zweifel möglich, daß die qualvollen Zu- 
ftände, die jchweren Aufregungen und das geradezu verzweifelte Ringen 
um die äußeren Möglichkeiten der ehelichen Verbindung Schumanns 
Nerveniyftem jo jchwer jchädigten, daß wir hier den Urgrund feiner 
jpäteren Erfranfungen zu juchen haben. Schumann hatte jebt auch 
fünjtlerifche Kämpfe zu bejtehen. Mendelsjohn war 1835 nad) Leipzig 
gefommen, glüdverwöhnt, in jeglichem Unternehmen erfolgreich, hoch— 
angejehen bei aller Welt. Es iſt leicht erflärlich, daß Schumann die 
Erfolge Mendelsfohns auf jene Eigenjchaften zurüdführte, die ihm 
jelber abgingen: die fpielende Beherrfchung und peinliche Durch» 
bildung großer Formen. So hat der weit weniger tief veranlagte 
Mendelsjohn auf Schumann Einfluß ausgeübt. Nachdem er 1838 
vergeblich verjucht hatte, jich in Wien eine fihere Stellung zu jchaffen, 
hielt er nochmal3 um Klaras Hand an, und da jie ihm wieder ver- 
weigert wurde, beide aber fühlten, daß er ohne die Geliebte nicht 
mehr leben konnte, jo ertrogten fie jich durch gerichtliche Entjcheidung 
das Recht zur Ehejchließung, die am 12. September 1840 vollzogen 
wurde. Wie jelig Schumann fich in der Verbindung fühlte, wie reich 
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die Geliebte ihn beglüdte, kündet das anderthalb Hundert Lieder, 
die er in diefem Jahr geichaffen hat; die weitaus größte Zahl jener 
Schöpfungen, die ihn zum meiftgefungenen Lyriker neben Schubert ge- 
macht haben (vergl. ©. 684). 

Sicher war es vor allem das Beltreben, neben feiner von der 
Öffentlichkeit gefeierten Frau in ebenbürtigem Anjehen zu jtehen und 
jo Klaras Wünjche zu erfüllen, was die Einjamfeitsnatur Schumanns 
anftachelte, ji) den größeren Kompojitionsformen zuzumenden. In 
der ihm eigenen hohen Nervenjpannung gelang es ihm, in erſtaunlich 
furzer Zeit die Orcheftertechnif zu beherrichen. Noch im Jahre 1841 
entitand die „srühlingsiymphonie‘ (Bdur, Op.38). Im gleichen 
Jahre folgte noch die zweite in Dmoll (Op. 120), die allerdings erit 
1853 als vierte im Druck erſchien, nachdem die in Cdur (Op. 61), die 
Symphonietta (Op. 52) und eine legte in Esdur (Op. 97) der Ver— 
öffentlichung vorangegangen waren. Die erite ijt wohl das reichite 
aller jeiner Orchefterwerfe, ohne jede ſchwache Stelle, von der erſten 
bis zur legten Note erfüllt von dem freudigen Leben feiner hochge— 
ftimmten jungen Liebe. In dieſe erfte Ehezeit fallen ebenfalls jeine 
ihönjten Kammermuſikwerke, unter denen das prachtvolle Nlavier- 
quintett (Op. 144) obenanſteht. Auch die große Form des Gejang- 
werfes reift in Diefer wunderbar fruchtbaren Zeit. Das weltliche 
Oratorium „Das Paradies und die Peri“ (Op.50) fam 1841 zu— 
ftande. Mit Necht rühmt Kretzſchmar: „Eine melodienreichere und 
lieblichere Nompojition hat das 19. Jahrhundert nicht gejehen“. 

Da fam 1843 auch im äußeren Leben eine glüdlihe Wendung. 
Er wurde ala Kompojitionslehrer in das neu gegründete Konſerva— 
torium zu Yeipzig berufen, und wenn er bei feiner Einfilbigfeit 
und Berjchlofjenheit auch durchaus fein guter Lehrer war, ebenjo- 
wenig wie jpäter ein guter Dirigent, jo tat ihm dod) die äußere Anz 
erfennung umjo wohler, als jie zur Verführung mit dem Schwieger- 
vater führte. Eine mit der Frau unternommene Konzertreije nad) 
Rußland brachte in das Schaffen eine kurze Unterbrechung. Kaum 
zurüdgefehrt, jtrebte auch er nad) der Verwirklichung des Sehnjuchts- 
traums jo zahlreicher Muſiker, nad) der Vertonung von Goethes 
„Fauſt“. Gr wollte feinen Mittler zwijchen dem DPichterwort und 
jeiner Muſik, jondern griff die wichtigften Szenen heraus: Die 
Gretchentragödie, Faufts Genefung am Bujen der Natur, Fauſts Tod 
und himmlische Berflärung. Es iſt bezeichnend, daß er die lebten 
undramatiichen Szenen zuerjt fomponierte, bezeichnend, daß er in 
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dieſer geradezu jeraphiichen Muſik jein Beftes gab. Das war nod) 
1844. Da büßte Schumann zum erjtenmal die Überanjtrengung jeiner 
Kräfte mit Schwerer Nervenkrankheit. Nachdem er nad) Dresden über- 
gejiedelt war, jtürzte er ſich, kaum genejen, wieder in die Arbeit. 
Das bedeutjame Klavierkonzert in Amoll entjtand 1845. Die Chor: 
leitung, die er feit 1847 übernahm, reizte ihn zu Chorgejängen. 
Gleichzeitig wandte er ji) der Oper zu. Die 1847 begonnene „Ges 
noveva“ fam 1850 zur Aufführung. Daß Schumann fein Dramatiker 
war, brauchen wir faum mehr zu jagen. Biel Reicheres und Stärferes 
bot er in der Mufif zu Byrons „Manfred“. Er durfte jich dem 
von jeinem überreichen Gefühl zerrijjenen Helden wohl innerlich ver- 
wandt fühlen. Das Werk bedeutet den Höhepunkt in der melodra= 
matijchen Literatur. Die Fruchtbarkeit des Jahres 1849 erreicht dann 
einen beängjtigenden Charakter; denn fie war nicht mehr Stärfe, 
jondern Überreizung. Wieder verfiel er einer heftigen Erfranfung 
de3 Nervenſyſtems. 

Noch bejah er, der dem Leben gegenüber feineswegs jo verträumt 
war, wie jeine Mufif vermuten lajjen könnte, jondern über eine ge- 
mwaltige Energie verfügte, die Kraft, ſich bald wieder aufzuraffen, 
1849 folgte er dem Ruf als ftädtifher Mufikdireftor nad) Düjjel- 
dorf. Wäre er nicht innerlich) gebrochen gewejen, jo hätte er hier 
wohl aufleben können; denn man fam ihm mit Begeilterung ent» 
gegen, und jeine Stellung war echt fünftlerifh. Aber er fühlte ſich 
franf. Da er das Schwinden der einft jo willigen Phantafie jpürte, 
jucdhte er mit Gewalt ihr neue Gaben abzutrogen. Hinfichtlich der 
Mafje läßt feine Schöpferkraft faum nad), wirklich Bedeutfames ift 
ihm aber jegt nicht mehr gelungen, jo viel Schönes im einzelnen aud) 
noch diefe Werke zeigen. Die jtarfe Tätigkeit bejchleunigte nur dent 
Verfall. Im DOftober 1853 fuchte er fich zu entlaften, indem er die 
Leitung der Konzerte niederlegte. Es war zu jpät. Am 17. Fe— 
bruar 1854, al3 gerade die rheinische Karnevalsluſt ſich auszutoben 
begann, erfolgte die Kataſtrophe. In einem Anfall von Schwermut 
türzte er fi in die eifigen Fluten des Rheins. Er wurde dem 
Strom entrifjen, aber nicht gerettet. In einer Heilanftalt zu Endenid) 
bei Bonn hat er in jchwerer melandoliiher Wehmut noc) über zwei 
Jahre gelebt. Am 29. Juli 1856 erlöjte der Tod den einſt jo blühen- 
den Geiſt. — Klara Schumann hat den Gatten vier Jahrzehnte 
überlebt. Sie nahm die Virtuojentätigfeit wieder auf, feierte als 
Beethoven- und Chopinfpielerin, vor allem aber mit dem Vortrag 
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der Werfe ihres Gatten nod) reiche Triumphe, wirkte als Lehrerin 
am Hochſchen Konfervatorium in Frankfurt und it hier am 20. Mai 
1896 gejtorben. 

Zum Kreis der Romantifer wird au Felix Mendelsjohn- 
Bartholdy gerechnet. Ich möchte da von einer Nomantif aus 
Bildung jprechen. Denn die Romantik in der gemäßigten Tonart, wie 
wir jie bei Mendelsjohn finden, war zur herrjchenden Strömung 
im Geijtesleben geworden. Won der charakteriftiichen Romantik, 
ihren Fehlern und Vorzügen, findet ſich nichts bei Mendelsjohn wieder. 
Unſere deutjche Kunjtgefchichte wird überhaupt unter ihren befannten 
Künftlern faum noch einen Mann nennen können, dejjen Entwidlung 
jo glatt verlief, jo gar nichts von Kampf, von Problematijchem zeigt, 
wie die jeine. Das könnte ein deal fein, doppelt innerhalb der Ge- 
jchichte der deutjchen unit, in der das Ningen und Kämpfen einen 
jo breiten Raum einnimmt, wenn es nicht leider Oberflächlichfeit 
bedeutete. Es werden immer wieder bei den ja recht jelten gewordenen 
Aufführungen Mendelsſohnſcher Werte Stimmen laut, die eine Neu- 
belebung jeiner Kunſt erhoffen. Im Ernit fann man daran kaum 
glauben, jo leicht begreiflich es aud) ift, daß man in der Überhegung 
der aufgeregten und verwidelten Muſik unjerer Tage jeine einfachen 
und auf das vornehme Gejellichaftsieben abgejtimmten Werfe als 
Erholung empfinden kann. 

Felix Mendelsjohn it ein Enkel des jüdischen Neformators und 
Bhilojophen Mojes Mendelsjohn, der zu den beiten Freunden 
Leſſings zählte. Es war ſchon dem Philoſophen gelungen, aus 
der Armut zum Neichtum zu gelangen, und unjeres Felir Bater 
hatte den jo vermehrt, daß er 1809 in Berlin das noch heute blühende 
Banfgejchäft gründen konnte. Felir war kurz vorher, am 3. Februar 
1809, in Hamburg geboren. Was die Erziehung für die Entwidlung 
eines Menjchen tun fann, geichah für ihn. Sein Elternhaus war ein 
Sammelpunft der Gelehrten und Künftler Berlins. Neine Mühe, 
feine Koſten wurden gejcheut, jegliche Gabe, die jich bei dem Kinde 
zeigte, aufs ſorgſamſte auszubilden. Für die mufifalifche, die jehr 
früh hervortrat, wurden in L. Berger für Klavier, Hennig für Violine 
und Zelter für Theorie die beiten Lehrkräfte des damaligen Berlin ge- 
wonnen. So konnte Mendelsjohn ſchon mit neun Jahren als Birtuofe 
auftreten. 1821 führte ihn Zelter zu Goethe, der durch den zwölf— 
jährigen Knaben von jeiner Zurüdhaltung gegen Beethovens und 
Scyuberts Muſik abgebracht wurde. In gleicher Art ging es weiter. 
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Die geiftige Bildung wurde daneben nicht verfäumt. Der Vater hielt 
ſeinem Knaben ein feines Hausorcheiter, auf daß diejer ſeine Kom— 
pojitionen jofort auf ihre Wirkſamkeit erproben konnte. So erjcheint 
die Frühreife, mit der er bereits 1826 die Duvertüre zum „Sommer— 
nachtstraum“ fchuf, faſt als etwas Selbjtverjtändliches. Im Jahre 
darauf wurde des Achtzehnjährigen Oper „Die Hochzeit des Camacho“ 
im Schaufpielhaus aufgeführt, fand den Beifall der zahlreichen Freunde 
und Verwandten, verichwand aber doc) jchnell wieder vom Spielplan. 
Mendelsjohn hat feine weitere Oper gejchrieben. Wie reif der Jüng— 
ling ſchon war, bezeugt die Tatjache, daß er, gegen den Willen Zelters, 
am 11.März 1829 die jeit beinah hundert Jahren vergeljene Mat— 
thäuspaſſion oh. Seb. Bachs zur Aufführung brachte und jid) damit 
eines der größten Verdienfte um unjer Mufikfeben erwarb. Bon 
diefem Tag datiert die Nenaijfance der Kunft Bachs. Noch im gleichen 
Jahre feierte Mendelsjohn in London Triumphe. Eine Reife nad) 
Schottland gab ihm die Anregung zur Hebridenouvertüre und zur 
„Scottiichen Symphonie” (Amoll), der bereits eine in Cmoll voran= 
gegangen war. Bon England gings nach Italien, zu deſſen Muſik 
Mendelsjfohn aber fein Verhältnis fand. Er jchuf hier einige jener 
Werke, die uns noc) heute am ehejten zu paden imftande find: „Lieder 
ohne Worte” und die frifche und Fräftige Kantate „Walpurgisnacht“ 
auf Goethes Dichtung. 

Auf der Rückkehr erreichte ihn die Nachricht vom Tode Zelters. 
Mendelsjohn hatte wohl ein Necht darauf, zu erwarten, daß er zu dejjen 
Nachfolger bei der Singafademie berufen werden würde Als jich 
diefe Aussicht als trügerifch erwies, nahm er 1833 die Stelle des 
ſtädtiſchen Mufikdireftors in Düſſeldorf an. Pier entitand jein Ora— 
torium „Paulus“. Da ihm die Tätigkeit in Düfjeldorf nicht zujagte, 
folgte er 1835 einem Rufe nad) Leipzig, wo er eine breite und ver- 
dienfipolle Tätigkeit entfaltete. Er übernahm die Leitung der Ge— 
wandhausfonzerte, zog eine Neihe bedeutender Muſiker (Rietz, Haupt— 
mann, David, Mojcheles) heran, die jpäter am 1843 gegründeten Kon— 
jervatorium als Lehrer wirkten und erreichten, daß Leipzig zum Mit» 
telpunft der deutjchen Muſik wurde. 1837 hatte er ſich mit Eäcilie 
Jeanrenaud vermählt, wodurd) mehr Ruhe in fein äufßeres Leben 
fam. Doc) verzehrte er feine Kräfte in der vieljeitigen anjtrengenden 
Tätigfeit, verlor die Freude an jeinem Amte, und als ihn auch noch 
der Tod feiner überaus geliebten Schweiter Fanny heftig erichütterte, 
hielt fein Körper nicht mehr Stand. Am 4. November 1847 erlag 
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er einem Nervenfchlag. Bon künſtleriſchem Standpunkt aus könnte 
man wohl jagen, daß auch in diefem frühen Tode jein Name „Felix“ 
die glüdliche Bedeutung für fein Leben behielt. Denn es wäre Men- 
delsjohn faum erjpart geblieben, daß er jeinen Ruhm bald überlebt 
gehabt hätte. 

Mendelsjohns größtes Verdienſt liegt zweifellos in jeiner Hebung 
des öffentlichen Konzertlebens; durch ihn find die Werke der Klaſſiker 
in den Mittelpunkt desjelben gerüdt worden. Er bahnte jene gründ- 
lihe Vorbereitung und Ausführung diejfer Werfe an, die ung jeit- 
dem geradezu als Anſtandsgeſetz erjcheint. Doc, zeigt ſich aud in 
diefer Tätigkeit die Schwäche Mendelsjohns, die freilich akademiſchen 
Naturen gar als Vorzug erjcheinen mag. Mendelsjohn ijt immer und 
überall der wohlerzogene Sohn des wohlhabenden, auf den äußeren 
„Dekor“ in jeglicher Lebenslage bedachten Haufes. Wäre nicht die gründ- 
liche Bildung, man würde den Mangel jeder überjchäumenden Kraft, 
jedes perjönlichen Hervortretens nod) viel ftörender empfinden. Denn 
darüber muß man ji) Har jein: Mendelsjohns Ruhe und Abgeklärtheit 
ift nicht die Ruhe nad) dem Sturm, jondern die eines Mannes, dem 
das äufere Leben jeden Kampf erfparte, der aud) innerlich niemals 
zum Ningen fam. Was Meendelsjohn mit der Romantif vereint, 
ijt fein Naturfinn. Auch hier freilich alles gedämpft und gemäßigt. 
Sein Gefühl für das Volkstum blieb doc recht äußerlich, was jchon 
die Tatjache zeigt, daß Schumann in der jchottiichen Symphonie die 
italienische vermuten konnte. Das Schaffen Mendelsiohns iſt doch 
im wejentlichen formal. Der Anhalt, der in der wohlabgerundeten und 
fein ausgearbeiteten Form vorgetragen wird, iſt nirgends ſtark, aber 
es entjteht bei diejem gebildeten Mann doc) aud nie eine wirkliche 
Leere. Wie äußerlich fein Verhältnis zur Yorm aber doc) oft war, 
zeigt die Übernahme des Erzählers und des Gemeindechorals aus der 
alten Paſſion ins Oratorium. Trotzdem wird man jeine beiden 
Dratorien „Paulus“ (1836) und „Elias“ (1846) zu den beiten Chor- 
werfen des 19. Jahrhunderts rechnen müjjen. Hinzu fommt dann 
das weltliche Chorwerf „Walpurgisnacht“, wogegen in der Muſik zur 
„Antigone“ und dem „Odipus“ das ſchwächliche Philologentum, wie 
man es geradezu nennen fünnte, gegenüber dem gewaltigen Empfin- 
dungsgehalt der Antike arg zurücbleibt. Unter fünf Symphonien ijt 
die fchottifche die befte. Auch die italienische in Adur wird nod) öfter 
aufgeführt. Am beliebtejten find feine Konzertouvertüren „Sonmer- 
nachtstraum“, „Die Hebriden”, „Meeresftille und glüdliche Fahrt“ 
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u. a., in denen jeine ſympathiſche Schilderungsfunft ſich mit der Haren 
Formgeftaltung glüdlich vereinigt. Unter jeinen Kammermuſikwerken 
wirkt das Dftett durch die prächtig Hare Führung der einzelnen 
Stimmen; jein Violinfonzert gehört zu den bejten Werfen der ja nicht 
bejonder3 fruchtbar angebauten Gattung. 

E3 ijt für uns Heutige nicht leicht, Mendelsjohn gegenüber völlig 
gerecht zu werden. Mehr als je zuvor, verlangen wir in der Kunit 
das Walten der Perjönlichkeit zu jpüren, wogegen Mendelsjohn alles 
ftarf Subjeftive zu gunjten einer ihm als groß erjcheinenden Objefti- 
pität zurüddrängte. Es iſt doch jehr bezeichnend, daß ich für ung 
ber Begriff des Afademijchen fait unmittelbar mit diefem Romantifer 
verbindet. Er felber lehnte jtark ausgeprägte Perjönlichkeit ab. Sein 
Verhältnis zu Schumann war durchaus äußerlich. Den alten Beet- 
hoven hat er nie verjtanden. Akademiſch ift auch), daß er, ganz anders 
als der ihm vielfacd, verwandte Spohr, gegen das feiner Natur Fremde 
auch unduldjam wurde. Ungerecht aber ift es, Mendelsjohn für die 
Engherzigfeit und Kurzjichtigfeit jener Männer büßen zu lajjen, die 
als feine Schule gelten können. Diejen fehlte fat immer ſowohl jene 
viefjeitige Bildung als aud) die vornehme Lebensart, die Mendelsjohn 
ausgezeichnet hat. 

Zu Mendelsjohns Mitarbeitern in Leipzig gehörten Jgnaz 
Moſcheles, über den in anderem Zufammenhang geiprochen ift, 
der berühmte Geiger und Konzertmeijter des Gewandhaufes Ferd. 
David (1810—1875), der, ebenjo wie der Theoretifer Moriß 
Hauptmann (1792—1868), hauptſächlich ald Lehrer ſich verdient 
gemacht hat. Mendelsjohns Nachfolger als Dirigent wurde Jul. 
Rietz (1812—1877), von deſſen zahlreichen Kompofitionen auf den 
verjchiedenften Gebieten höchjtens noc) die Konzertouvertüre in A dur 
zur Aufführung gelangt. Zahlloje Kompojitionen hat Ferd. Hiller 
(1811—1885) gejchaffen, die einjt viel aufgeführt wurden. Auch von 
feinen Werfen ijt nichts mehr lebendig; feine literarifchen Ver— 
fegerungen der neudeutichen Muſik kann man heute al3 unfreimwilligen 
Humor empfinden. Wirkliche Verdienfte hat er ſich aber al3 Orcheiter- 
leiter in Köln erworben. In Berlin wirfte Wilh. Taubert (1811 
bis 1891), der in Ninderliedern jein Beſtes und Dauerndes gegeben 
hat. Die Berdienfte, die er fich als Dirigent erworben hat, hat er 
reichlich durch feine Gegnerſchaft gegen alles feiner perfönlichen Neigung 
Widerjtrebende aufgehoben. Aus demjelben Kreiſe ftammt Heinrich 
Dorn (1804—1892), von dem nocd einige humoriftiiche Lieder ge- 
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legentlich gejungen werden. Er wirkte im gleihen Sinne wie Taubert 
in Berlin, hat aber außerdem als Lehrer ſich wirkliche Verdienſte er- 
worben. Durch ein ganzes Menjchenalter Leiter der Leipziger Ge- 
wandhausfonzerte und des Konſervatoriums und als ſolcher eine be— 
deutende Macht im Mufifleben war Karl Neinede (geb. 1824, 
lebt in Leipzig). Auch von ihm werden ſich nur jeine Feineren Kom— 
pojitionen, Kinderlieder und Wlavierjtüce, erhalten. Bon jeinen Opern, 
die natürlidy alle durch jehr jorgjame Arbeit und viele Feinheiten im 
einzelnen ausgezeichnet find, iſt feine wirklich dDurchgedrungen. Als 
Klavierjpieler, Pädagoge, aud) al3 Dirigent der älteren fonjervativen 
Richtung und Herausgeber zahlreicher klaſſiſcher Muſikwerke wird ihm 
niemand feine Verdienſte verfümmern wollen. Daß jeine Vertretung 
der älteren Richtung auf echter, mannhafter Überzeugung beruht, hat 
jein ganzes Leben bewieſen. Immerhin ift nicht zu verfennen, daß 
jein und ähnficher Charaktere Wirken jegensvoller gewejen wäre, wenn 
nicht eine jtarfe Engherzigfeit gegen alles anders Geartete und eine 
unduldjame Ausnußung der äußeren Machtjtellung fie gegen jealiches 
Verſtändnis für die Entwidlung unferer Muſik in der zweiten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts unzugänglich gemacht hätte. Ohne jene jchroffe 
Gegnerſchaft der „Alten“ wäre aucd die neudeutſche Mufif vor 
manchen Auswüchſen bewahrt geblieben. 

Die Bedeutung des Leipziger Nonjervatoriums führte auch mand)e 
Ausländer in diejfen Kreis, die dann durchweg die Mendelsjohnicdhe 
Richtung in ihre Heimat verpflanzten. Der Engländer W. Bennett 
(1816— 1875) hat mehrere große Nantaten und aud) viele Orcheiter- 
werfe gejchrieben. Cigenartiger und fräftiger ilt der Däne Nils WM. 
Gade (1817—1890), dem der Aufenthalt in Leipzig Jicher mehr 
geichadet als genüßt hat; jonjt würden die Sktandinavier ihre nationale 
Kunftmufit wohl auf ihn zurüdführen können, denn in feinen Jugend- 
werfen, jo in der Ofjfianouvertüre und der Symphonie in © lebt dieje 
Volksart recht fräftig, jpäter verwijcht fie jich immer mehr. Stärfer 
bewahrte den nationalen Charakter Gades Schwiegervater, 3. P. E. 
Hartmann (1805—1900), was ſich daraus erffärt, daß jeine Tätig- 
feit hauptjächlich der Oper galt. Sein Sohn Emil (1836—1898) 
gehört dann jchon der Generation an, die das Nationale mit Bemußt- 
jein betont (Nordiſche Volkstänze, Lieder und Weijen in nordijchem 
Bolfston, Skandinaviſche Volksmuſik). Dagegen fann man ganz zu 
den deutichen Muſikern rechnen den Franzofen Theod. Gouvy 
(1822—1898), der auch gern in Deutjchland lebte. Aus der großen 
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Zahl jeiner Werfe verdienen am ehejten die Chorwerfe (eine Mefie, 
Requiem, Stabat Mater, Frühlings Erwachen und Polyrena) im 
Konzertjaal berüdjichtigt zu werden. Seine abgeflärte, melodijche, 
aber etwas weichliche Kammermuſik fäme wohl für das Haus in 
Betracht. 

Vielfach mit dem Mendelsſohns hat ſich bei den Nachfolgern 
der Einfluß Schumanns vermengt. Aber Robert Volkmann 
(1815—1883) ſteht hier mit viel ſelbſtändigerer und bedeutenderer 
Eigenart, als alle zuvor Genannten. Seine beiden Symphonien in 
D moll und Bdur, die Serenade für Streichorcheſter und vor allem die 
Kammermujifwerfe jind eigenartig in ihrem melodiſchen Gehalt, her- 
porragend durch ihre rhythmijche Kraft, gehören überhaupt zu den 
wertvolljten Orchejterfompojitionen der neueren Zeit. Ganz im Banne 
Schumanns ftand der hochbegabte Theod. Kirchner (1829—1903), 
der jogar in den Titeln jeiner Stüde (Neue Davidsbündlertänge, 
„Floreſtan und Eujebius“, „Neue Kinderjzenen‘) feine Zugehörigkeit 
zu Schumann betonte. Troßdem verdienen gerade jeine Fleineren 
Klavierjtüde eine viel größere Verbreitung, al3 fie ihnen zuteil ge- 
worden ijt, jie wären mit ihrer jchönen Melodif, dem feinen Stim— 
mungsgehalt und der funjtvollen Arbeit das bejte Gegenmittel gegen 
die ſeichte Salonmufif. 


Sünftes Kapitel. 
Tanz und Operette. 


Die Mufik iſt mit dem Tanz von Anfang an verbunden durd) das 
beiden gemeinjfame Lebenselement des Rhythmus. Die Muſik be- 
jist die Mittel, diefen jcharf zu betonen. Zum bloßen Tanzen genügt 
ſchon die rohejte mujifalifche Stüßung, jofern fie nur Scharf rhythmi— 
jiert. Aber gerade die vollstümliche Mufikpflege blieb gern mit 
dem Tanz in Verbindung. Ein großer Teil der Volkslieder find 
Tanzlieder. Dann wurde nad) der Renaiſſance mit der außerordent- 
lihen Steigerung des gejellichaftlichen Lebens der Tanz aus einer 
mehr willfürlichen Unterhaltung zu einem hochentwidelten Gejellichafts- 
jpiel. Der Tanz half jegt der Mufif zu einem Wege mehr, aus der 
Kirche in die Welt zu fommen, und zwar in eine fröhliche, angeregte 

Stord, Geſchichte der Muſil. 47 


138 Zehntes Bud. Das 19. Jahrhundert. 


Welt. Der Tanz entmwidelte jich viel fchneller. Dadurch, daß die 
Muſik ji) ihm anjchmiegte, entjtanden neue Muſikformen. Die 
ältere Inſtrumentalmuſik entwidelte ji) an Bolfslied und Tanz. Das 
legtere geſchah hauptſächlich in Frankreich, wo die gejellichaftliche 
Tanzkunſt in höchſter Blüte ftand. Die ganze ältere franzöſiſche Kla— 
viermufif trägt Tanzcharafter. Für die große muſikaliſche Entwidlung 
wurde dann die Tanzmuſik am fruchtbarjten außerhalb des Tanz- 
jaales, losgelöft von der Übung des Tanzes. Bon der Zujammen- 
jtellung mehrerer Tänze führt der Weg über Suite und Sonate zur 
Symphonie. Much al3 man die Herkunft vom Tanze bei dieſen großen 
Muſikformen vergejien konnte, blieb der Tanzjaal immer noch eine 
Fundgrube für mufifaliiche Formen und Motive. Wie bedeutjam ijt 
das Menuett für Haydns Symphonie geworden. Dann vergeitigte 
ſich gerade durch die rein muſikaliſche Übung die Vorftellung vom 
Tanz aus einem körperlichen zum geiltigen Spiel. Beethovens jiebente 
Symphonie feierte dieſe dionyſiſche Tanzesluſt, Brudner jchöpfte aus 
dem Volkstanz die hinreißende Bewegungskraft feiner Scherzi, Rid). 
Strauß hat in „Alſo jprah Zarathuftra” im Tanzlied die hödhite 
Lebensluſt gefeiert. 

Dagegen war die eigentlihe Tanzmujif in der Ent- 
widlung ſtark zurüdgeblieben. Je kunſtvoller die Tänze im ihrer 
Formbewegung waren, umjo gebundener war ja aud) die Bewegung 
der Muſik. Erjt als die ftreng geordrieten Figurentänze den freieren 
Nundtänzen Pla machten, war eine muſikaliſche Entwidlung der 
eigentlichen Tanzmujif möglid. Zu den Walzern und Ländlern, die 
Schubert auf jeinen Bummelzügen durch die Umgebung Wiens und 
in Steiermark zujammenlaujchte, könnte man wohl tanzen. Aber 
Schubert band hier Feldblumenfträuße zujammen; an die Tätigfeit 
des Gärtners, die Feldblumen in ihrer Blütenpradt, ihrer Größe 
zur Gartenblume zu jteigern, hat er nicht gedadıt. 

Kunſt und Kultur hängen ja immer aufs innigjte zujammen. Die 
Tanzmuſik ijt leichte Unterhaltungsmufif. Sie betont ihrer ganzen 
Art nad) jtärfer, als jede andere Muſik, ein faſt förperliches jinnliches 
Wohlgefühl. Sie fommt auf natürlihem Wege zu uns, wenn wir 
jelber tanzen. So ergriff die Kunſtmuſik den Tanz mit der Abjicht, 
Tanzmuſik zu ſchreiben, erjt in der Zeit, als nad) der ſchweren napo- 
leonijchen Heimſuchung, nad) der ftarfen Kraftleijtung, in der das 
Soc; abgejchüttelt worden war, die Völfer vom Berlangen nady Amu— 
jement, nad) fuftiger, unbejorgter Unterhaltung erfüllt wurden. Wien, 
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die „Phäakenſtadt“, wurde die Entwidlungsjtätte der Tanzmuſik. Der 
erjte aber, der aus dem Tanz mehr machte al3 die mufifalifche Stüte 
der rhythmischen Bewegung, war 8. M. von Weber. Seine am 
28. Juli 1819 vollendete „Aufforderung zum Tanz” ijt der Anfang der 
neuen Tanzmuſik. „Eine jolche affektvolle, träumeriſche und doc) fede 
und chevaleresfe Tanzmuſik mußte in den Herzen der Jugend zünden 
wie nie vorher; die Mufifer geigten Tänzer und Tänzerinnen, ohne 
daß jene es merften, in die nächjte und natürlichjte Leidenschaft eines 
Balljaales hinein, und gegenüber diefer verliebten Tanzmufif mußten 
natürlich alle die alten Tänze wie ein Entredeur von Perüde und 
Neifrod erjcheinen”. (NRiehl.) Dat Weber hier mit vollem Bewußtjein 
geradezu eine Reform der Tanzmuſik anftrebte, beweijen die Erläus- 
terungen, die er zu feiner genialen Schöpfung gab. Er wollte eine 
Reihe dramatijcher Bilder geben, eine Liebesgejchichte, die umjo reizen» 
der wirft, als die Blume der Liebe unter dem ſüßen Hauch der eigent- 
lihen Tanzweiſe aufblüht, während die in anderem Zeitmaß gehal- 
tenen Melodien zu Beginn und Ende die äußeren Vorgänge charaf- 
terijieren. So war das ‚Pathos der Liebe’ in die Tanzmuſik einge- 
führt, die unter dem Einfluß der lebthafteren Empfindung auch im 
Tempo gefteigert wurde. — In Webers Schöpfung Fündigt ſich die 
zwiefache Entwidlung an, die der Walzer, der nun raſch zum be- 
liebtejten Tanz des 19. Jahrhunderts wurde, und mit ihm die gejamte 
Tanzmuſik jeither genommen hat. inerjeit3 al3 Charafterjtüd, 
andererjeits als ausgejprochener Tanz. 

Auf dem erjten Wege jind feine bedeutenditen Fortſetzer Chopin, 
Brahms und Liſzt. Der erfte träumt vergangener Liebe nad); 
Brahms jingt die heitere Lebensluft; Liſzt feiert mit einem Sprüh— 
werf von Geift, Liebensmwürdigfeit und Grazie die Schönheit gejell- 
ichaftlihen Lebens. Auf dieje drei Grundformen geht die unendliche 
Maſſe von Tänzen zurüd, die jeither einen jo breiten Raum in unjerer 
Salonmujif einnimmt. Die Polen jind darin bejonders glücklich. 
Gewandt, außerordentlich dankbar jchreibt U. Strelepfi (geb. 
1859); die männlich-fräftigen Werke &. Stojomwsfis (geb. 1870, 
lebt in Paris), können allen Slavierfpielern dringend empfohlen 
werden; mehr als Pädagoge befannt iſt Th. Lejchetibfy (geb. 1830, 
febt in Wien); voll blendender „Brillanz“, mit einem Einſchuß von 
Barifer Ejprit Schafft M. Moszkowsky (geb. 1854, lebt in Paris). 
Hohe Beachtung verdienen die Brüder Scharwenfa, Thilipp (geb. 
1847, lebt in Berlin) weicher, oft an Schumann anflingend, Xaver 
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(geb. 1850, lebt in Berlin) voll rhythmiſcher Kraft. Felix Drey- 
jichod (geb. 1860, lebt in Berlin), bejchließt mit feinem jpielfeligen 
Mufifantentum den Reigen. 

Aber Webers Tonftüd enthält ja nicht nur die Aufforderung zum 
Tanz, jondern auc den Tanz jelber. Auch für die Muſik zu dieſem 
wurde es vorbildlich. Neichere, blühendere Formen, breitere und da— 
mit kunſtvollere Ausbildung und Durcharbeitung der Motive, daneben 
die Steigerung des muſikaliſchen Inhalts. Die Tanzmuſik will nun 
nicht mehr bloß rhythmiſche Stüge fein, jondern jtimmungmachendes 
und Stimmung jchilderndes Tonftüd. Gerade dieſe Entwidlung it 
Wien zu danfen, und zwar geborenen Wienern. 

Sofef Lanner und Johann Strauß, Vater und Sohn, 
jtellen die ganze Entwidlung dar. Neben diejen dreien bedeuten alle 
anderen, wenn auch vielfady recht tüchtigen Tanzfomponijten nur ein 
Bauen in die Breite. Labitzky (1802—1881), Gungl (1810 bis 
1889) ftehen in fhwädjlicherer Haltung neben den Genannten, Bilſes 
(1816— 1902) norddeutſche Schneidigfeit bringt etwas Marjchmäßiges 
in die Tanzmufif, Waldmann zieht den Tanz wieder mehr auf 
die Gaſſe, Dlivier Métras' (1830— 1889) franzöfiicher Chif wird 
vom jüngeren Johann Strauß in glüdlicher Vereinigung mit viel 
jtärferer Empfindung überboten. Dieje Namen find nur als typiich 
aus ber Legion der Tanzfomponijten gewählt. 

Die Gejchichte des Walzers ift die Gejchichte des Wienertums. 
Die etwas jentimentale Mondſcheinromantik der Reaktionsperiode gibt 
Lanner (1801—1843). Autodidakt als Biolinift und Komponiit, 
gründete er früh ein Liebhaberterzett, für das er die nötigen Opern- 
potpourris aus Opern und Tänzen jelbft zurechtmachte. Seine Bor- 
führungen wurden rajch beliebt; 1819 gewann er ſich einen Biolajpieler 
dazu, der war Johann Strauß (1804—1849). Lanner war aljo 
18, der neue Duartettgenofje gar nur 15 Jahre. Das Duartett wird 
jo ſchnell beliebt, die Nachfrage nad) Tanzmuſik ift jo groß, daß eine 
Erweiterung und Trennung nötig wird. Johann Strauß wird der 
Leiter der zweiten Genofjenfchaft und bald aud) ihr Komponijt. Zeit 
1825 hat er feine eigene Kapelle, und die Wiener hatten nun glücklich 
einen ihnen zufagenden Kunſtſtoff, um ſich in Begeijterungsfämpfen zu 
erhigen: Hie Lanner! Hie Strauß! Des legteren Sohn hat den Unter- 
ichied zwijchen beiden einmal dahin ausgejproden: „Bei Lanner hieß 
es: i bitt euch jchön, gehts tanzen, beim Vater Strauß: gehts tanzen, 
i wills“. Weich verfonnen, romantisch ſchwärmeriſch ift die Muſik 
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des erjteren, jinnlich, voll zudender Lebhaftigfeit die des anderen. 
Beide jind Zeitausdrud. So nahe berührten ſich mit dem älteren, 
romantischen Wien Naimunds das auf derberen Genuß erpichte, nad) 
ichärferer Reizung verlangende Neftroys. In muſikaliſcher Hinſicht 
jind die Walzer der beiden gleichartig gebaut. An die Stelle der 
früher unbejchränften Einzelnummern treten jet deren fünf. Eine 
Einleitung und die das Vorangegangene zujammenfajjende Koda 
fommen dazu. Lanner verlegt den Nachdruck auf die lyriſche Melodie, 
Strauß auf jchärfere Rhythmik und pifantere Färbung des Orcheiters. 
Nach Lanners Tod wäre Strauß Aleinherricher gewejen, wenn nicht 
am 15. Oftober 1844 fein damald 19ähriger Sohn Johann (geb. 
25. Oftober 1825, geſt. 3. Juni 1899) fein erjtes Konzert mit einer 
eigenen Stapelle gegeben hätte. Der Sohn wäre in dem Wettfampf 
Sieger geblieben, auch wenn der Vater nicht einige Jahre danach ge- 
itorben wäre. 

Wieder haben wir einen anderen gejellichaftlichen Hintergrund. 
Die Großſtadt Wien, die reiche und üppige Gejellfchaft ift die Heimat 
diefer Kunft. Das Urwiener Bürgertum ijt der internationalen Ge- 
jellihaft gewichen. Die alte Behaglichkeit und die gediegene gute 
Stube find verfchwunden. Im hell beleuchteten Salon tafelt die 
elegante Gejellichaft. Alles ift geiftreicher, feiner, nervöjer: Cham— 
pagnerftimmung. Das Wundervolle am Walzer des jüngeren Strauß 
it, daß er über alledem das Beſte aus der älteren Zeit bewahrt hat. 
Die Mutter war eine Verehrerin Lanners. Seine weiche Melodie hat 
jich bei ihrem Sohn mit der ftraffen Rhythmik des Vaters Strauß 
vereinigt. Gleichzeitig ift die Form gewachſen. Das wäre nur äußer- 
fi, wenn nicht damit die Steigerung de3 ganzen mujfifalijchen Ge— 
halt3 verbunden wäre In einer falt unerhörten Leichtigkeit und 
Sruchtbarfeit hat Johann Strauß da3 halbe Taujend jeiner Tänze 
hervorgebradht. Dabei blieb jeine Kunft friſch und jung wie er jelber. 
Und mit diefer Friſche bewahrte er jeinen Walzer vor der Gefahr, 
daß er mit der Erweiterung der Form feinen Zwed als Tanzmujif 
verlöre. 

Den Schritt aus dem Ballſaal hinaus hat Strauß aber doch 
getan; aus dem Walzer wurde die neue Wiener Operette. Am 
10. Februar 1871 iſt ihr Geburtstag; Strauß’ „Indigo“ trägt ſchon 
alle jene Gebrechen, die die Gattung unbheilbar jteigender Ver— 
blödung zugeführt haben: jinnloje Handlung, abgejchmadter Inhalt, 
unmwahre jentimentale Empfindung, karikierende äußerliche Charaf- 
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terijtif, elende Neimerei in den Liedverjen, mühjam erdachter Witz, 
der durd) frivole Pfefferung genießbar werden joll. Man jcheint dieje 
Eigenschaften für untrennbar von der Operette zu halten. Die Gattung 
iteht weit unter dem alten Singipiel und verfällt immer mehr der 
Ausftattungspofje. Für Johann Strauß ift e3 jammerfchade, daß er 
niemals ein vernünftiges Textbuch befommen hat; denn welch berüden- 
der mujifalifcher Reichtum in ihm liegt, zeigt „Die Fledermaus“, 
troß allem die bejte deutjche Operette. Bier offenbart jich in präd)- 
tigfter Weife das, was alle jpäteren Operettenfomponiften nicht ver- 
ftanden: das Dramatijcdhe der Tanzmujif. Der Tanz wird 
hier zum dramatischen Stimmungsmittel, am jichtbarften in der meijter- 
haften muſikaliſchen Bantomime des Gefängnisdireftors (3. Akt); diejes 
Nachleben einer köſtlich durchſchwärmten Nacht jteht ebenbürtig als 
(uftiges Seitenjtüd neben der Bedmeijer-Pantomime in Wagners 
„Meiſterſingern“. Bon den 16 Operetten Strauß’ nenne ich nur noch 
den „Zigeunerbaron”, in dem das Streben nad) der echten fomijchen 
Oper vor allem am Tertbuch jcheitert. 

Bon Strauß’ Nachfolgern auf dem Gebiet der Operette hat ihn 
feiner erreicht. Karl Millöckers (1842—1899) „Bettelſtudent“ und 
„Armer Jonathan“, Ridhard Genées (1823—1895) „Seekadett“, 
Rud. Dellingers (geb. 1857, lebt in Hamburg) „Don Ceſar“, 
Karl Zellers (1842— 1898) „Vogelhändler“ und „Oberſteiger“ jind 
noch aus dem Repertoire zu nennen. Rich. Heubergers (geb. 
1850, lebt in Wien) „Opernball“ zeigt das Streben durch gediegene 
muſikaliſche Arbeit höher zu fommen; Paul Linde it dann eine 
charakteriſtiſche Erjcheinung jener zahlreihen Hauskomponiſten von 
Variétés und Poſſenbühnen, die ihre zweifelloje Begabung zu dem 
traurigen, wenn auch noch jo einträglichen Gewerbe erniedrigt haben, 
zu den von Schneider, Deforateur und falauernden Tertfabrifanten 
zufammengeftoppelten „Scylagern der Saiſon“ die Mufik zu jchreiben. 

In diefer Aufzählung übergangen wurde Franz von Suppe 
(1820— 1895), der mit „Boccaccio“ (1879) und anderen Werfen auf 
dem von Strauß gewiejenen Wege jteht. Er hatte aber jchon vorher in 
„Das Penjionat‘ (1860), „Zehn Mädchen und fein Mann‘ (1862), 
„Flotte Burſche“ (1863) und in der „Schönen Galathea” (1865) 
Operetten gejchaffen, in denen er jeine Anpaſſungsfähigkeit gegen- 
über der franzöjijhen Operette bewiejen hatte. 

Dieſe ift in Paris emporgewacjen. Florimond Ronger (1825 
bis 18925 hatte unter dem Dednamen Hervé 1854 ein Theater 
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„Folies dramatiques“ eröffnet, indem er Feine Stüde aufführte, die 
die loſe Form des älteren Vaudeville übernahmen, aber neben einer 
guten Doſis ſatiriſcher Parodie bereit3 das bedenkliche Neizmittel der 
Pikanterie verwendeten. Die Gattung völlig ausgebildet hat Jac— 
ques Offenbach (1819—1880), der Sohn eines jüdischen Kantors 
aus Köln. In den 1855 gegründeten „Bouffes parisiens“ entwidelten 
ji) jchnell aus den harmloſeren Stüdchen („Fortunios Lied’, „Ver— 
lobung bei der Laterne‘ u.a.) jene gepfefferten Operetten „Orpheus 
in der Unterwelt”, „Die jchöne Helena“ u. ſ. w., die ihn berühmt ge= 
macht haben. Man könnte von einer Satire der Zuftände des zweiten 
Kaiſerreiches jprechen, lebte in allem auch nur ein Fünkchen vom 
wahrhaft jatirifchen Geift des ingrimmigen Zornes, de3 Verlangens 
nad) dem Hohen und Schönen. Wer aber jelber ſich im jumpfigiten 
Pfuhl mit Behagen aufhielt, kann allenfalls Zynifer fein, aber nicht 
Satirifer. Den „Geiſt“ Offenbachs leugne ich nicht, Kofottengeift; 
ebenſowenig bejtreite ich jein hervorragendes Talent der Parodie. Aber 
dieje ijt allzu oft Beſchmutzung eines Schönen. Wenn man aber aus 
der Tatjache, daß er in jeinem legten Werfe „Hoffmanns Erzählungen‘ 
eine feine fomifche Oper geichaffen hat, für feine Künſtlerſchaft gar 
günftige Folgerungen zieht, jo vermag ich nur zu jagen, daß dadurch 
noc) erjichtlicher wird, daß er jeine großen Gaben in gemeiner Weije 
den niedrigften Zeitinftinkten proftituiert hat. 

DOffenbach3 gelehrigjter Nachfolger war Eh. Yecocg (geb. 1832), 
unter dejjen zahlreichen, in der Arbeit meiſt jorgfältigen Werfen „La 
fille de Madame Angot“ und „Girofl&-Girofla“ die befanntejten find. 
Rob. Plangquette (1848—1903) ift mit den Gloden von 
Corneville”, Edm. Audran (1842—1901) mit „Miß Helyett” und 
‚Die Puppe“, Andre Eh. Mejjager (geb. 1853, lebt in Paris) mit 
den „Kleinen Michus“ über Frankreich hinausgedrungen. 

Auch zwei Engländern gelangen auf diefem Gebiete Erfolge. „Der 
Mikado“ von U. Sullivan (1842—1900) gehört zu den allerbeiten 
Schöpfungen in der Gattung; er hat außerdem noch ein Dutzend 
Operetten und viel Inſtrumentalmuſik gejchrieben. Die große Oper 
„Ivanhoe“ hat man ohne Erfolg dem deutfchen Spielplan einzugliedern 
geſucht. Wahllofer in den Mitteln ift Sidney Jones, von dejjen fünf 
DOperetten „Die Geifha‘ auch in Deutjchland zahllofe Aufführungen 
erlebte. 
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Sechftes Kapitel. 
Die Romantif in Sranfreich und Jtalien 


Frankreich ift das Land der formalen Kultur. Seine Kunſt hat 
immer bor allem die Erjcheinung der Dinge gegeben, danad) geitrebt 
dieje Erjcheinungsformen der Ummelt zu erfajjen, jie einzufangen und 
in das Leben des Einzelnen einzufügen. Deshalb ift die ganze fran- 
zöſiſche Kunſt im viel höherem Maße Shmud des Lebens, als 
irgendeine germaniiche Kunft; fie ift ein Vergnügen des Verſtandes 
und Wibes, weniger Herzensjahe; das Wie hat eine viel höhere, 
eine jelbjtändige Bedeutung gegenüber dem Was, während es in der 
deutjchen Kunſt ausschlieglicd; im Dienfte des Was fteht, von diejem 
erſt geichaffen wird. Während der Urgrund aller deutjchen Kunſt mufi- 
kaliſch ift, ift er im aller franzöjiichen Kunſt bildneriih. Betrachten 
wir die Kunſt der Welt als eine einzige, jo hat Frankreich eine außer— 
ordentlihe Bedeutung in allem Formalen ſtets behauptet: jo in der 
Architektur und Plaſtik des Mittelalters, in der Malerei der ganzen 
Neuzeit; feine klaſſiſche Dichtung brachte gerade durch ihre formale 
Geſetzgebung die ganze Welt in eine fait jflavifche Abhängigkeit. Des— 
gleichen das franzöfiiche Leben in der Etikette, der franzöfiiche Ge— 
jellichaftstanz. Man jieht, es ijt nirgendwo das Seeliſche, das 
die Anregungen gibt, jondern die Form. Daher aud) die Unjelb- 
jtändigfeit, mit der das Franzöſiſche von den andern Bölfern über- 
nommen wird; daher vollzieht ſich in aller übrigen europäijchen 
Kunft die Abſchüttelung des franzöfischen Vorbildes als Selbftändig- 
werden des eigenen jeeliichen Lebens. Man vergleiche dagegen, wie 
Shafejpeare oder Goethe oder Wagner auf die andern Nationen jo 
gewirkt haben, daß dieje in ihr eigenes ſeeliſches Leben untertauchten. 
Frankreich hat von der Fremde manche Anregungen übernommen, 
dabei dem Geijtigen gegenüber wenig Widerjtand gezeigt, wohl aber 
von der Form die völlige Anpaffung an die eigene nationale Art 
verlangt. 

Es iſt nach alledem erflärlich, daß für das franzöjiiche Volk die 
Muſit nicht jo viel bedeutet, wie für das deutjche; ebenjo daß Frank— 
reich für die Entwidlung der Muſik nicht jo bahnbrechend gewirkt 
hat. Es ftimmt aber zum Charafter der gejamten Kunſt als formaler 
Lebenskultur, daß Frankreich zumeist die Oper gepflegt hat. Übrigens 
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hat jhon Adam de la Häle (vergl. S.164 und 187), das tatjädhliche 
Leben einzufangen verjtanden, und Clement Jannequin nimmt 
in der Kontrapunktik des 16. Jahrhunderts eine Sonderftellung ein, 
weil er die Erjcheinungen der Außenwelt in Mufif ummandelt. Die 
„eris de Paris“, die in Guftave Eharpentiers „Luiſe“ (1898) als ſtarkes 
Stimmungsmittel verwertet find, gaben mehr als 300 Jahre früher 
Jannequin ebenfalls bereits den Stoff eines mufifalifchen Bildes. 
Gleicherweiſe jtrebte die franzöfiiche Klaviermufif von vorneherein nad) 
dem Charafterjftüd, nicht nad) dem Stimmungsbild. Sie ijt 
darjtellend, nicht Iyrifch; von außen empfangen, nicht von innen ge= 
boren. — 

Die franzöſiſche Romantif ift die Folge der jtärfiten Be— 
einfluffung durch deutſchen Geift, die Frankreich jeit dem Mittel- 
alter erlebt hat. Bezeichnenderweije war der Haupturheber diejes 
Einflujjes Goethe, den wir feineswegs zu den Romantifern zu rechnen 
pflegen. Wie in der gefamten Weltliteratur wirkte die Anregung durd) 
unjere klaſſiſche Dichtung, die ja gleichzeitig, wenigitens in der Perſon 
Goethes eine Fülle der wertvolliten Keime der Romantik in jid) 
trug, auf die Fremde nicht einengend, zur Nachahmung reizend, jon- 
dern bewirkte dort ein Erwachen der Subjektivität. Es iſt für Die 
jranzöfische formale Kultur außerordentlich bezeichnend, daß die Ro— 
mantik zunächit eine Revolution der Formen hervorrief; eine 
Aunflehnung wider die allmächtige Tradition. Die franzöfijche Ro— 
mantif ijt das, was wir al3 Sturm und Drang bezeichnen, jchranfen- 
Lojejte Freiheit der Bewegung. Romantiſch ijt dabei die Betonung des 
perjönlichen Erlebens. Trogdem diefer Subjektivismus fo jtarf wirkte, 
bewies aud) jebt der franzöjiiche Nationaldharakter jeine Stärke und 
wandte fat unverjehens die Romantik ganz aufs formale Gebiet. 
Der malerijche Sinn für die Farbigkeit der Welt ijt das hervorragendſte 
Merkmal und für die Technik das Bejtreben, dieje Farbigkeit der Welt 
uns erleben zu lajjen durch eine ungeheure Steigerung der Ausdruds- 
mittel, aud) durch das mehr geiftige Mittel der Bevorzugung jelt- 
jamer Geſchehniſſe: Phantaftik, oft recht fühl erdachte, anjtatt der aus 
dem erregten Innern quellenden Phantajie. Wenn man von der im 
Grunde unberechtigten Trennung in die verjchiedenen Künſte abjieht, 
iſt nicht der Maler Delacroir, nicht der Dichter Victor Hugo oder 
Muſſet die charakteriftischite Vertretung der franzöjiihen Romantif, 
jondern Hector Berlioz. 

Gerade dieſe nationale Sonderart von Berlioz wird nicht genug 
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beachtet. Dabei iſt fie der innerite Grund dafür, daß wir troß allem 
in Deutjchland nicht zur rechten Liebe für Berlioz fommen. Man darf 
ji) durch die große Zahl der Aufführungen jeiner Werke, die übrigens 
bezeichnenderweije nad) der Hochflut des Jubiläumsjahres 1903 jehr 
ſtark zurüdgegangen ift, nicht täujchen laſſen. Berlioz iſt für die 
Aufführenden wie für die Hörer jo — es gibt hier nur, und das ijt 
immer ein ‚Zeichen für etwas Undeutjches, das Fremdwort — ine 
terejjant, daß, jeitdem der anfängliche Widerjtand überwunden it, ſich 
immer ein danfbares Publikum findet. Freili hat Berlioz eine 
ftärfere Beeinfluffung durch deutjche Kunſt erfahren, als die oben— 
genannten Dichter, eben weil er Muſiker ift. Denn es fam zu 
der Liebe für Goethe und Shafejpeare, die er mit jenen teilte, die 
geradezu rajende Leidenjchaft für deutiche Muſik: Beethoven, Glud, 
Mozart, Weber. Gerade die Liebe zum Symphonifer Beethoven be- 
deutete für Berlioz die Hinneigung zu dem der deutjchen Mufif ur- 
eigenen, von der franzöfifchen aber vor ihm kaum angebauten Ge- 
biete der orchejtralen Symphonif. Dagegen bewahrte ihn Beethovens 
klare Widerjpiegelung jeelifchen Lebens nicht vor jener für die fran- 
zöſiſche Romantik harakteriftiichen Borliebe fürs Dämoniſche, Graufige 
und Wilde, die fajt immer eine Verlegung des Schwerpunft3 aus 
dem Innern, dem jubjektiven Sch, ins Außere, das feilelnde Ob- 
jeft, mit jich bringt. Dadurch tritt an die Stelle des deutjchen Seelen— 
befenntnifjes eine mehr maleriſch dekorative Phantaſtik, die faſt natur» 
gemäß mehr auf das Seltjame der Erjcheinung gerichtet jein muß. 
Sc habe das einjchränfende „faſt“ eigentlich nur im Hinblick auf 
Berlioz beigefügt. Denn bei ihm war der Tämonismus und die 
Phantafterei Wahrheit. Thomas de Duincey hat in feinen „Be— 
fenntnifjen eines Opiumeſſers“ feinen wahnmißigeren Traum mit- 
geteilt, al3 Berlioz in feiner „Phantaftiihen Symphonie” ihn mit 
der überzeugenden Wahrheit des eigenen jeelifchen Erfebens dargeitellt 
hat. In diefer Richtung aufs Malerifche beruht jein größtes und 
dauerndes Verdienjt, für die mujifaliihe Entwidlung. Berlioz it 
nicht der Entdeder der Bedeutung der Klangfarbe für die Mujik, 
aber er hat, was ſonſt über gelegentliche Verwertung weniger Einzel» 
heiten nicht hinausging, zum Syſtem entwidelt, und er hat große 
Tonwerfe auf dieſem Syſtem aufgebaut. Die charakterijierende Kraft 
des Tones, wie dejjen poetifche Schönheit wurden dadurch entdedt. 
Berlioz ift vielleicht der einzige Komponiſt, der gar nicht Klavier 
jpielen fonnte. Seine injtrumentale Spielfertigfeit beſchränkte jich 
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auf Flöte und Guitarre. Er ijt aber aud) der einjeitigjte Orchejtermaler 
der Mufitgefchichte. Und darin beruht jein großer Mangel. Man 
fann erjchreden, wenn man ein Werf von Berlioz aus dem Klavier» 
auszug jpielt. So arm ericheint es. Es ijt eben feines wichtigiten 
Ausdrudsmittel® beraubt. Während uns ein und dasjelbe Motiv 
im Orchefter durch die Verjchiedenheit der Klangfarbe oder die Eigen— 
art der Verbindung von verjchiedenen Jnjtrumenten immer wieder 
fefleln kann, wirkt es in der Reduzierung auf das architektonische 
Gerüſt eintönig. 

Aber es ift nicht zu verfennen, daß hier der Punkt liegt, der es 
verbietet, Berlioz den größten Meiftern beizuzählen. Es ijt eben 
doch nicht genug, was er zu jagen hat, ſonſt würde auf das Wie 
der Aussprache nicht alles anftommen. Überhaupt dürfen wir uns nicht 
verhehlen, daß eigentlich fein größeres Werk von Berlioz uns von 
Anfang bis zu Ende zu fejleln vermag. In jedem finden ſich mitten 
zwijchen pacdenden Stellen ganz triviale und nichtsjagende Motive, 
deren Wertlojigkeit dadurch nicht wettgemacht wird, daß jie jo glänzend 
aufgepußt jind. 

Vielleicht lag das auc daran, daß in Berliog das Können 
nicht jtarf genug war, um die Abfichten des Künjtlers erfüllen 
zu können. Dieſe Erflärung mag zunächſt verblüffen, denn feinem 
Künſtler ift öfter der Vorwurf gemacht worden, zu „gelehrt zu fein, 
als ihm. Aber bereits Charles Legouvé, einer der beiten Freunde des 
Nomponijten, hat dagegen geltend gemacht, daß Berlioz im Gegen— 
teil nicht gelehrt genug mar, wenigjtens nicht für das, was er 
, wollte. Denn er wollte jtets das Höchſte: Größe im Ganzen, Feinheit 
und Genauigfeit im einzelnen. Er wollte alles in der Muſik aus» 
drüden oder genauer veranjchaulichen, die äußeren Erjcheinungen 
in der Natur, wie die heimlichjten Seelenregungen. Und da Berlioz 
niemals geregelt Muſik ftudiert hatte, da ihn feine Armut gezwungen 
hatte, in den wichtigiten Entwidlungsjahren durch Chorjingen und 
Guitarreunterricht jein Brot zu verdienen, da er endlich jich erit in 
Jahren der Muſik völlig zumendete, al3 der Schöpferdrang ihn gleich) 
zu den ſchwierigſten Aufgaben trieb, ijt er niemals dazu gefommen, ſich 
jene unbegrenzte Herrichaft über die Tonmittel zu erwerben, die ihm, 
wie etwa einem Beethoven, erlaubt hätte, fein Wollen ungehemmt 
in Tönen auszudrüden. 

Trotz diefer Einjchränfungen der Einſchätzung der muſikaliſchen 
Kraft Berlioz’, die übrigens jowohl von Wagner wie von dem opfer- 
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mutigen Verfünder der Kunjt des Franzoſen, Franz Lijzt, geteilt 
wird, dürfen wir jeine außerordentlichen Verdienjte auf rein muji- 
faliichem Gebiete nicht vergejjen. Unverfennbar famen ſowohl Wagner 
wie Liſzt für ihre Orcheftrierungen die Errungenjchaften von Berlioz 
zugute, der dem Orcheſter Glanz und Pracht und eine erhöhte Klang— 
fülfe verliehen Hat. Felix Weingartner, der verdienitvollfte Dirigent 
Berliozſcher Werte — er ift auch mit dem Franzoſen Malherbe der 
Herausgeber der großen Gejamtausgabe —, hat ferner jicher recht, 
wenn er als Berlioz’ Verdienjt das „dramatiſch pſychologiſche Vari— 
ieren‘ eines Themas in Anſpruch nimmt, alſo eine Umwandlung 
des Themas nicht aus formalen Gründen, jondern aus jolchen des 
Inhalts. Das wird am fichtbarjten bei der Umgejtaltung der „Idee 
fixe“ in der „Phantaſtiſchen Symphonie”. Ebenfalls auf dichteriſchem 
Empfinden beruht Berlioz' außerordentlid fruchtbare Gegenüber- 
jtellung verjchiedener Motive, indem er in vollftändig freiem Sage zwei 
Themen jo vereinigt, daß dieje „reunion de deux themes“, auf die die 
Bartituren ausdrüdlic” aufmerfjam machen, eine Bereicherung des 
dichterijchen Inhalts mit fich bringt. So 3. B., wenn Romeos Liebes» 
gelang die Feitesflänge bei Capulet übertönt, oder wenn in „Ben— 
venuto Gellini‘ mitten in den Karneval das düſtere Motiv des Kar— 
dinals hineintönt. Da wird die Mufit doch beinahe zur Jichtbaren 
Handlung. 

Berlioz' Lebensgang wirft wie ein phantaftiicher Roman. Er 
wurde am 11. Dezember 1803 in Cöte St. Andre (Lyon) geboren, 
wo jein Bater Arzt war. Während er des Knaben frühe muſikaliſche 
Neigungen begünjtigte, widerjtrebte er durchaus des herangewachjenen 
Jünglings Abjicht, ji) der Musik zu widmen. Als diefer aber ſich 
dem Zwang, Mediziner zu werden, entzog, verjagte ihm der Vater 
alle Unterftügung, und Berliog war gezwungen, jich jeinen fargen 
Unterhalt durch Stundengeben und als Choriſt in einem unter- 
geordneten Theater zu verdienen. Er erreichte es, daß er ins Kon— 
jervatorium aufgenommen twourde, bildete jich aber hauptjächlich durch 
Anhören der Opern Gluds und das Studium von deſſen Bartituren. 
Im Jahre 1830 errang er nad) viermaligem vergeblihem Anjturm den 
„Nömerpreis“. Doc brachte ihm der Aufenthalt in Stalien nur 
Enttäufchungen. 

Schon vorher hatte er jein erſtes bedeutjames Werk gejchrieben, 
die „Symphonie fantastique“, Gpifode aus einem Nünjtlerleben. 
Sie war durch feine Begeilterung für Shafejpeare und mehr noch 
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durch jeine geradezu wild-leidenjchaftliche Liebe zu der engliſchen Schau— 
jpielerin Smithjon eingegeben. Dieje Symphonie ift der Ausgangs— 
punkt der ganzen modernen Programmufif. Berlioz hat fein be- 
deutenderes Werk mehr gejchrieben, wenn er auch al3 Orchejtermaler 
in jpäteren Werfen noch über eine reichere Palette verfügte. In 
„Harold in Italien“ (1834) ift das weniger der Fall, als in der 
1839 entjtandenen dramatifchen Symphonie „Romeo und Julie‘, deren 
Scherzo, die „Königin Mab“, eines der klangſchönſten Stüde der Mufil- 
literatur ift. Das ungeheure „Requiem“, die dramatijche Legende 
„Fauſts Verdammnis‘, jomwie verjchiedene Duvertüren bilden mit den 
genannten die Werke, die für uns Deutſche hauptfächlich in Betracht 
fommen. 

Berlioz’ Opern dagegen vermögen ſich auf unferen Bühnen nicht 
zu halten. Das zweiteilige Riejfenwerf ‚Die Trojaner‘ Liegt uns 
Ihon im Stoff zu fern; „Benvenuto Cellini“ und „Beatrice und 
Benedikt” leiden an dem Zwieſpalt, aus dem Berlioz ſelbſt nicht 
hinausfam: nämlich), daß eine neue Muſik in die alten Opernformen 
gezwängt werden jollte. Inzwiſchen Hatte aud) Wagner der Welt 
den Weg zum Mujifdrama gewiejen. 

Berlioz' Werke waren in Frankreich immer bald zur Aufführung 
gelangt, fanden aber nie das rechte Verftändnis. Diejes wurde dem 
größten franzöfiichen Komponiſten erjt durch deutjche Arbeit gebahnt. 
Liſzt war der beſte Bahnbrecher für den lebenden Berlioz. Die deutjchen 
Giege 1870/71 und mehr nod) der Sieg der deutichen Mufif ver- 
halfen dann dem Toten — er war am 8. März 1869 in Paris ge- 
ftorben — aud zur Anerkennung in Frankreich, das in ihm ein 
Gegengewicht gegen die fremden Meijter aufzuftellen fuchte. Die Mufif- 
gejchichte gibt Berlioz diefe Stellung nicht; fie erfennt in ihm aber 
den bedeutendjten Borarbeiter der modernen Mufif und würdigt ihn 
als einen hochſtrebenden und eigenartigen Künſtler und fejjelnden 
Menichen. — Ä 

Die franzöjifhe Romantik Hat eine Berliog ebenbürtige Er— 
iheinung nicht mehr hervorgebradt. Bei Felicien David (1810 
bis 1876) hat jie ji) in Erotif umgewandelt. Nur jeine 1844 aufge- 
führte Ode-Symphonie „Le desert“ hat tieferen Eindrud gemacht, und 
der erwies ſich als rajcd) vergehender Farbenraufh. — In ſchwäch— 
lihem Abguß drang dann die Romantik auch in die Oper ein (vergl. 
Kap. 10). 

Für die italienijche Muſik fteht die romantische Bewegung 
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auf dem einen Namen Verdi. Verdi hat 60 Jahre Mufifentwidlung 
an ſich erlebt. Dennoch ift er immer ein Eigener geblieben. Ich 
weiß in der ganzen Kunſtgeſchichte feinen zweiten, der wie er alles was 
um ihn gejchah, verfolgte, prüfte und daraus aufnahm, was ihm zu— 
jagte. Er wurde erſt allmählich, obwohl er 60 Jahre lang berühmt 
war, das jeltene Beifpiel eines jteten Wachstums, und erjt der Greis 
it der überragend Große, der Große für die Welt, während er vorher 
nur der Große Italiens gemwejen war. 

Giuſeppe Berdi wurde am 10. Oftober 1813 als Sohn eines 
unbemittelten Wirtes in Noncole geboren. Seine mufifaliiche An- 
lage war früh ausgebildet, und zwar von dem hervorragenden Theater- 
Dirigenten LYapigna. Aber Verdi fam zuerjt in den Organijtendienjt 
jeine3 Heimatdorfes, und erjt als Sechsundzwanzigjähriger auf Die 
Bühne. Der „Oberto”, der in Mailand 1836 großen Beifall fand, 
jteht durchaus in Abhängigkeit von Bellini. Bielleicht war deshalb 
der Erfolg beim Publitum jo groß. Ein graujames Gejchid, das ihm 
innerhalb dreier Monate fein junges Weib und zwei Söhne dahin- 
raffte, bewahrte ihn vor leichtfertiger Theatermacderei. Als Verdi 
1842 wieder von der Bühne ſprach, war er ein anderer geiworden. 
Sein „Nabucco” war ein Werk voll hohen Ernftes und ftrenger Derb- 
heit. Echte religiöje Stimmung und glühende Waterlandsliebe be- 
jeelen e8. Mit ihm wurde Berdi ein berühmter Mann. Bis zum 
Sahre 1849 jchrieb er 10 Dpern, von denen „Die Lombarden” 
„Ernani“, „Attila und „Die Schladt bei Legnano“ großen Erfolg 
errangen. Es waren jene Opern, die die Ausſprache patriotijcher 
Gefühle zuließen. In dem zerjtüdelten und zerrütteten Jtalien hatte 
die romantische Sehnſucht das Verlangen nad) nationaler Einheit 
erwedt. In Verdis vereinfamtem Herzen hatte diefe Sehnsucht tiefe 
Wurzeln gejchlagen. Er wurde in feiner Muſik der Sänger der Leiden, 
Hoffnungen und Wünſche feines Vaterlandes. Mit Teidenjchaftlicher 
Glut und Hinreißender Kraft trat jeine Muſik für diefen Gedanken 
ein, jie fteht in der Wirkung auf die politiſche Entwicdlung eines 
Volkes in der Muſikgeſchichte einzig da. In diefer Teilnahme für eine 
große dee, der heiligen Auffafjung diefer Aufgabe feiner Kunſt Liegt 
auc) das Fünftleriiche Übergewicht der Werke Verdis aus diefer Zeit 
über die jeiner Zeitgenofjen. Allerdings hätte das nicht ausgereicht, 
ohne das lebhafte Temperament und dramatijche Gefühl des Künſtlers. 

Noch untericheiden fich aber dieje Werfe in der muſikaliſchen 
Arbeit nicht von den übrigen. Das fam erit, als der Patriot in ihm 
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frei wurde, 1849, als er in der Revolution jehen konnte, daß er fein 
Volk aufgerüttelt Hatte. Von nun ab hat nur noc) der Künftler Verdi 
gejprodhen. Eine neue Liebe beglüdte fein Herz. Giufeppina 
Strapponi, die geniale Sängerin, wurde 1849 jein Weib und blieb 
ihm treue Genojjin bis fat ans Ende feiner Tage. Der Dramatiker 
Verdi hatte die Aufgabe, an die Stelle des mehr allgemein Iyrijchen 
Schwungs jeiner bisherigen Werfe individualilierende Charafterijtif 
zu jegen. Der Muſiker erfannte aus der Gejamtentwidlung jeiner 
Kunft duch Mozart, Cherubini, Spontini und Meyerbeer die Be- 
deutung der mufifalifchen Arbeit überhaupt, die der Ausdrudsfähigfeit 
des Orcheiters insbejondere. Schon die „Luiſa Miller” (1849) zeigt 
dieſes Streben, das dann jeinen kräftigſten Ausdrud in den drei 
aufeinanderfolgenden Opern findet, die Berdis Weltruhm begründeten, 
„Rigoletto’ (1851), „Der Troubadour” und „Traviata“ (beide 1853). 
Der Stoff des „Troubadours“ zeigt die Wucherungen einer aus— 
jchweifenden Phantaſie im jchlimmiten Sinne des Wortes. Die Mufif 
iſt uneinheitlich im Stil und ungleichmäßig in der Durcharbeitung. 
Aber welche in der italienischen Oper unerhörte Kraft der Charaf- 
teriftif! Das find heißblütige Menjchen, feine Buppen. Welche Leiden- 
ihaft in Liebe und Haß, welcher Schwung der Melodie! Und aud) 
welche mujifdramatiiche Schlagkraft! Wir dürfen uns durch die bei 
uns üblichen Aufführungen eines ohnmächtigen Theaterjchlendrians 
nicht irre machen lajjen. Eine Oper, die 50 Jahre nad) ihrem Ent- 
jtehen zu den Lieblingswerfen der Welt gehört, muß jtarfe Werte 
in ſich tragen. In Stoff und Charafteriftif bedeutjamer ijt der 
„Rigoletto“, auch dramatijch gegenüber Viktor Hugos Drama zweifel- 
los eine Steigerung durch die Vereinigung der ganzen Teilnahme auf 
die tragijche Geftalt des budligen Hofnarren. Im Sinne mufifdrama- 
tiicher Arbeit ift das Quartett des legten Aftes ein Meifterftüd, das 
in der Zufammenzwingung charakteriftifcher Außerungen der denkbar 
verjchiedeniten Gefühle zum Schönheitsflang jeinesgleichen faum hat. 
Der bedeutendjte Schritt nach vorwärts aber ijt die „Traviata“. Ein 
moderner Stoff mit jehr wenig Handlung, dafür eingehender Bes 
handlung der Seelenzuftände bei der Entwidlung eines durchaus mo- 
dernen Problems. In der Muſik eine wundervolle Intimität; wenige 
Perſonen, fajt gar fein Chor und lange Stellen in einem Parlando- 
gefang, der uns den Meijter des „Falſtaff“ bereit3 vorahnen läßt. 

Mit manchen Ruhepauſen geht es jtändig vorwärts. Längſt nicht 
alle Opern bedeuten Erfolge. Aber Verdi war weder durch Glück 
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noch durch Unglück aus der ruhigen Bahn zur Bollfommenheit zu 
bringen. Über den erfolgreichen „‚Masfenball” (1859) und den weniger 
glüdlichen, jtarf nad) der „großen Oper“ hinzielenden „Don Carlos’ 
(1867) gelangt Berdi zur „Aida“ (1871), in der der neue Stil zum 
erjtenmal offenkundig wird. In der Auflöfung der gejchlofjenen Form 
zur mufifaliichen Rede zeigt ji) der Einfluß Wagners. Verdis eigene 
Entwidlung drängte zu einem Ende, das dem Mujildrama des Bay- 
reutherd nahejtand. Der von gewaltiger Leidenjchaft durchglühte 
„Dthello‘ (1887) und der durch die Anwendung der neuen Grundjäße 
auf die fomifche Oper jelber jtilbildend wirkende „Falſtaff“ (1893) 
ftehen auf diefer Höhe. Verdi ift auch hier nirgendwo Syftematifer. 
Wo e3 ihm der Natur des Stoffes zu entjprechen jcheint, wendet er 
die gejchlojjene Form an. Gleichzeitig jteigert er die Sorgfalt in der 
orchejtralen Arbeit hier zu jenem wunderbaren Filigrangewebe, das 
una im „Falſtaff“ entzüdt. 

Neben diefem reichen dramatijchen Schaffen hat Verdi auch einige 
Werfe für Kirchenmufif gejchrieben. Das Requiem (1874) zu Mans 
zonis Gedächtnis verrät den Dramatiker, gehört aber, dank feiner 
tiefen Frömmigkeit und der oft bis zur myſtiſchen Glut gejteigerten 
Inbrunſt, zu den mwertvollften Bertonungen der Totenmelfe. Die 
vier religiöfen Stüde zeigen den Fünfundadıtzigjährigen in der Boll» 
fraft der Empfindung und Erfindung, in der vollen Meijterichaft 
der Wrbeit, alles verflärt von einer faſt überirdijch gewordenen 
Schönheit. 

Am 27. Januar 1901 iſt diejes wunderbare Leben, das den 
Menjchen in der gleichen jteten Entwidlung mit dem Künitler 
zeigte, bejchloifen worden. In Carduccis Gruß jtimmt die Welt ein: 
„Gloria a lui, immortale, sereno e trionfante, come l’idea della 
patria e dell’arte. Ruhm ihm, der da unjterblich ift, heiter und fieg- 
haft, wie die Begriffe Vaterland und Kunſt.“ 
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Zweite Abteilung. 
Mufit und Dichtung im Derein. 
Siebentes Kapitel, 
Richard Wagner. 
I. Das Mufifdrama als notwendige Kunftform. 


In der Vorrede zu E. T. U. Hoffmanns „Phantaſieſtücken“ jagt 
Sean Paul: „Bisher warf immer der Sonnengott die Dichtgabe mit 
der Rechten und die Tongabe mit der Linken zwei jo weit auseinander 
jtehenden Menjchen zu, daß wir noch bis zu dieſem Augenblid auf 
den Mann harren, der eine echte Oper zugleich dichtet und ſetzt“. Als 
Sean Paul diefe Zeilen jchrieb, war der Künſtler, der die Erfüllung 
des in ihnen verborgenen Wunjches bringen jollte, eben geboren. Die 
Vorrede ift vom Jahre 1813, dem Geburtsjahre Rihard Wagners, 
datiert und ging von Bayreuth in die Welt hinaus, dem Orte, an 
dem der in diefem Jahre geborene Künjtler jein Allkunſtwerk zur 
vollwertigen Erjcheinung bringen jollte Ein jeltjam jinniges Spiel 
des Zufalls! Was Jean Paul in feinen Zeilen nicht jagt, aber jicher 
dabei gefühlt hat, ift, daß die Oper al3 notwendiges Kunjtwerf, d.i. 
einzig mögliche Ausdrudsform eines künſtleriſchen Inhalts, nur da— 
durch zu erreichen jei, daß einer fie jich gleichzeitig dichtet und jebt. 
E3 fann auch durch gemeinfame Arbeit zweier Künjtler, die nad) dem— 
jelben Ziel jtreben, eine „echte Oper“ entjtehen. Aber unbedingte 
Notwendigkeit war es, daß einmal das deal Wahrheit wurde, daß 
einmal der Sonnengott die beiden Gaben der Dichtkunft und der Mufik 
in die Hände des gleichen Menjchen legte. (Vergl. VI. Bud), Kap. 1.) 

Die Kunſt ift etwas jo viel Deiligeres und Erhabeneres, als alles 
Erkennen, daß in ihr etwas von jener göttlichen Notwendigkeit waltet, 
die das Zufällige und Willfürliche ausſchließt. Wie das Schaffen 
des einzelnen Künſtlers von einer geheimnisvollen inneren Not» 
wendigfeit bedingt und geleitet wird, jo auch die Entwidlung der Kunſt 
als Ganzes. Nur wenn eine Kunjtgattung mit diejen inneren Not» 
wendigfeiten ins Leben getreten ift, ijt jie wirklich und in jeglicher Hin— 
jicht fünjtlerifch. Ein ſolches Kunſtwerk war das Drama der Griechen 
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gewejen. Die Bereinigung der mujischen Künfte: Dichtung, Mufif 
und Mimik war hier natürlich gewachſen, und ohne jeglichen Zwie— 
ipalt fanden darum aud) die Künfte ihr gegenjeitiges Verhältnis. Denn 
das mujische Kunftwerf der Griechen ift fein All kunſtwerk, jondern 
ein Urfunftwerf. Das griehiihe Drama ging zu Grunde, als die 
einzelnen Künſte fi darauf bejannen, daß jie eine Entwidlung 
für ſich ermöglichen könnten, es in der inneren Notwendigkeit der 
Kunftentwidiung lag, daß die einzelnen Künſte ihren Sonderweg 
juchten. (Bergl. ©. 87 und 93 ff.) 

Die Mufif fand diefen Weg lange nicht allein. Wir dürfen uns 
darüber nicht wundern, denn fie war der weitaus am wenigjten ent- 
widelte der am muſiſchen Kunſtwerk der Griechen beteiligten Faktoren. 
überdies jtellte ihr erjt das Ehrijtentum die ihr eigene Aufgabe der 
Kündung ſeeliſchen Lebend. Es war natürlich, daß zunächſt die 
Menſchen in ihrer Sprache von dieſem Seelenleben redeten, es war 
natürlich, daß die Muſik mit dem Worte verbunden blieb. Es bedurfte 
erſt wieder einer gewiſſen Erfahrung dieſes ſeeliſchen Lebens, oder 
wir ſagen wohl beſſer einer Regelung und Vereinheitlichung desſelben, 
wie ſie die Kirche mit ihrer Verallgemeinerung des Religiöſen brachte, 
um das Wort zu etwas Selbſtverſtändlichem zu machen. Dann erſt, 
als dieſes Wort, als allgemein bewußt und gekannt, keine Bedeutung 
mehr hatte, konnte die Muſik ſich ſelbſtändig entfalten. In dieſer Zeit 
der höchſten Vereinheitlichung des Seelenlebens in der katholiſchen 
Kirche des Mittelalters gewinnt die Muſik die bedeutſamſte formale 
Fähigkeit, die kontrapunktiſche Vielſtimmigkeit. 

Dann aber wird die Menſchheit eine andere, und innere Not— 
wendigkeit wird die Entdeckung und Entwicklung einer Muſik, die 
dieſes neugeartete Seelenleben zu künden imſtande war. Die Re— 
naiſſance brachte gegenüber der Allgemeinheit des ſeeliſchen 
Lebens im Mittelalter die Individualität desſelben. Die 
Muſik mußte ſich aus der Form der Polyphonie, die die durchaus natür— 
liche Mitteilungsweiſe für das Seelenleben vieler geweſen war, zur 
Monodie, der natürlichen Ausſprache des Seelenlebens des einzelnen 
entwickeln. Die Entdeckung des monodiſchen Stils, der be— 
gleiteten Einſtimmigkeit, zu der die Florentiner weſentlich beigetragen 
haben, war innere künſtleriſche Notwendigkeit, nicht aber die Ent— 
deckung der Gattung des „dramma per musica“, des Muſikdramas. 

Denn wenn die moderne Muſik als Bekenntnis des ſeeliſchen 
Lebens der neu entdeckten Individualität aufzufaſſen iſt, ſo mußte im 
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lyriſchen Liede oder in der völlig wortloſen Form der neu entwidelten 
Snftrumentalmufif ſich dieſes perjönliche Belenntnis rein und reich 
ausfprechen lajjen. Dieje beiden Gebiete haben ſich denn aud) jtetig 
in ruhiger Aufwärtöbewegung weiter entwidelt. Auf den Gedanken, 
Mufif und Epo3 miteinander zu verbinden, ijt man bezeichnender- 
weiſe jeßt, troß des Vorbildes der Antife, nicht wieder gelommen, 
obgleich gerade jegt die epifche Dichtung eine außerordentlicd) reiche 
Pflege erfuhr. Troßdem man den neu entdedten Stil al3 „rezitierend‘ 
(stile recitativo) bezeichnete, verwendete man für die Dichtgattung, 
deren Wejen die Rezitation bedingt, im richtigen Gefühl die Mufif 
jeßt nicht mehr. Muſik war als Seelenſprache des Individuums er- 
fannt. Dagegen brachte dieje inftinktive Gefühlserfenntnis feinen 
Schuß gegen die nicht aus innerjftem Kunftbedürfnis, jondern aus der 
rejtlojen Bewunderung und Nachahmungsſucht des griehifchen Vor— 
bildes angejtrebte Ktompojfition des Dramas. Denn diejes ftellte 
ja eine Reihe von Jndividualitäten gegeneinander; e3 fonnte aljo jede 
einzelne ihr Erleben in Mufif fünden. In diefer Möglichkeit beruht 
auch wirklich die Fünftleriiche Berechtigung der Oper aus durchaus 
wahrhajter Verbindung von geiftig dichteriichem Gehalt mit der muji- 
kaliſchen Erjcheinungsform. Die zur künſtleriſchen Wahrheit not- 
wendige Bedingung war nur die, daß die im Drama dargeitellten und 
vereinigten Jndividualitäten derart jein mußten, daß die Mufif in 
ihrem Munde wahr wurde; das heißt: ihr Gefühlsleben mußte eine 
mufifalifche Ausſprache bedingen oder doc) wenigjtens erlauben. Bier 
erfennen wir den innerjten, der Zeit jelber nie zum Bemwußtjein ge- 
wordenen Grund, weshalb die Gattung des Muſikdramas fich mit 
der ewigen Wiederholung von Götter- und Heroengejchichten begnügte, 
zu einer Zeit, wo das Drama durch die Spanier und Shafejpeare 
zur Riejenhöhe einer Weltjpiegelung und der Ergründung der ſchwerſten 
und innerlichjten geiftigen und jeelifchen Zebensprobleme geführt wor— 
den war, Man fühlte bei diefen Götter- und Dervengejchichten eben 
nicht einen Widerjpruch zwijchen der dargejtellten Welt und ihrer 
muſikaliſchen Einfleidung und konnte daher ohne Schwierigfeit alle 
diefe Reden und Handlungen mit Muſik umfleiden. 

Aber dieſe Bejchränfung auf eine fremde, für uns gleichgültig 
gewordene Welt war und blieb Lüge. Man mag zur Entjchuldigung 
jagen Notlüge. Und das mußte jid) rächen und hat ſich gerächt, und 
zwar an jeder der beteiligten Künſte. Denn es ijt flar, daß dieDid)- 
tungen dieſer Oper, bei der völligen Gleichgültigfeit, die die ganze, in 
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ihnen dargeſtellte Welt für den Dichter haben mußte, nur zu gereimten 
Wortfolgen wurden. Aber auch die Muſik mußte, da dem Kom— 
poniſten das Seelenleben und die Perſönlichkeit der dargeſtellten 
Menſchen ebenfalls gleichgültig blieb, ihr eben neu gewonnenes Vor— 
recht der wahrhaftigſten Verkündigung innerſten Seelenlebens einbüßen 
und ſich mit einer, man möchte ſagen kliſcheeartigen Behandlung der 
hier ſtets ſich wiederholenden Gefühlsſituationen begnügen, 
das Schwergewicht aber auf die rein ſinnlich formale Einkleidung, alſo 
die äußere Form legen. 

Glucks unvergängliches Verdienſt war nicht die formale Neu— 
ordnung des Verhältniſſes von Muſik und Text, beſtand vielmehr 
darin, daß er erkannte und betätigte, daß die muſikaliſche Ausſprache 
einer Dichtung nur dann berechtigt jei, wenn die dargeitellten Menjchen 
ein jo reiches Innenleben bejaßen, daß nur dejjen muſikaliſche Mit- 
teilung uns genug zu tum vermochte. Und dieje Erkenntnis Gluds iſt 
wenigſtens der hiftorifchen Linie der feitherigen Opernentwidlung 
nicht wieder verloren gegangen. Ja, man kann jagen, daß Dieje 
Linie fid) aufwärts bewegte, indem die romantische und deutiche Oper 
den Schritt weiter tat und fagte: es reicht nicht aus, wenn wir die 
Herven- und Göttergejchichten nun jo dichten, daß die dabei eintretenden 
jeelifchen Konflikte jchärfer betont und meiter ausgeführt werden; 
wir müſſen vielmehr in der Oper Menſchen und Borgänge daritellen, die 
uns heute im Innern paden, die uns näher verwandt ind. Für 
Deutjchland bedeutete das die Verdrängung der antifen Göttermwelt 
dur das deutſche Bolfs-, Sagen» und Naturleben. 

Aber auch da blieb jelbjt bei der beiten Löjung naturgemäß immer 
noch ein Zwieſpalt, indem für die Wahl des Stoffes und jeine Ein- 
fleidung in Worte ein Dichter maßgebend war. Der Dichter aber 
muß, je ftärfer feine Natur ift, den von ihm aufgegriffenen Stoff mit 
dDihteriihen Mitteln zu erjchöpfen juchen. Er wird demnad) 
im Stil der Rede jenen Gejegen folgen, die für die allgemeine dra— 
matifche Dichtung maßgebend jind, und daß diefe, im Vers wie in 
Proſa, ohne Mufit auszufommen vermag, zeigen die Meifterwerfe 
der Literaturen aller Völker. Der Dichter wird es im gewöhnlichen 
Verhältnis alfo immer als eine Art von Konzeſſion empfinden, wenn 
er für einen Opernfomponiften einen Tert jchafft; in der Tat haben 
wir ja aud) von bedeutenden Dichtern feine Opernterte. Es iſt Mar, 
daß, wenn jo die Unterlage für den Komponiſten nicht ein Kunſtwerk 
an ich ift, auch der größte Komponiſt dabei mit einer Fülle von Un- 
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zulänglichfeiten zu rechnen hat. Denn im günftigiten Fall fam ihm 
der Tertdichter injomweit entgegen, als er die lyriſchen und damit muſi— 
falijch befonders dankbaren Momente gegenüber den dramatiſchen oder 
charakterifierenden bevorzugte. Bier liegt das Geheimnis der 
„Rummernoper“, die ſelbſt ein jo ſtark dramatiſch empfindender 
Komponift, wie X. M. von Weber für jein größtes Meifterwerf, den 
„Freiſchütz“, als bejte erfannte. In derjelben Lage wie Weber befand 
jih Beethoven, den man dod) geradezu als den Propheten muſi— 
faliicher Wahrheit betrachten muß, in jeinem „Fidelio“. 

So blieb aljo das Muſikdrama auch in der Hand der Beiten ein 
tragijches Problem für einen gefunden Ausgleich zwiſchen Dichtung und 
Mufif. Und es jchienen nur zwei Wege offen zu bleiben. Entweder 
man verzichtete auf die Einheitlichfeit der Form und behandelte das 
äußerlich Dramatijche im Dialog, aus dem dann die mufifaliiche Aus— 
jpradde des Gefühlämäßigen oder der innerlich dramatijchen Ent— 
widlung erwuch3, oder der Komponiſt entichloß jich, auch ſolche Stellen 
der Dichtung in Muſik zu jegen, die eigentlich nicht nad) Muſik ver- 
langten. Daß er ſich dabei eines möglichſt leichten Stils bediente, z. B. 
des Seccorezitativs, ändert nichts an der Tatjache, daß das nur ein 
Notbehelf war und die höchjten Forderungen fünftlerifcher Wahr— 
heitsijprache nicht erfüllte. 

Die Löſung aus diefem Zwieſpalt fonnte nur eine fünftlerijche 
Perjönlichfeit bringen, wie jie die Welt in dieſer Art noch nicht gehabt 
hatte. Eine Perjönlichkeit, die gleichzeitig Dichter und Muſiker war. 
Gleichzeitig, niht nebeneinander Dieſe Perjönlichkeit 
mußte als Gejamtperjönlichfeit einen Stoff erfafjen, bei dejjen Ge- 
ftaltung Dichter und Mufifer jo beteiligt waren, daß troß des von der 
Natur gebotenen Nacheinanderarbeitens doc) die zuerjt erfolgende did)- 
teriiche Gejtaltung bereits die innerjten Schöpfungsvorgänge der muſi— 
faliichen Formengebung in jich Schloß. ine jolche Tätigkeit läßt ſich 
nur in etivas geheimnisvollen Worten aussprechen. Aber wenn jchon 
jeder fünftlerifche Vorgang geheimnisvolf ift, jo ift es dieſer in dop— 
peltem Maße. 

Eine ſolche Künjtlerperjönlichkeit hatte es noc) nie gegeben. Etwas 
Verwandtes waren freilich die großen Tragifer der Griechen gewejen. 
Aber für diefe bejtand noch nicht die Aufgabe der Löjung eines 
Problems. Sobald fie zur Erfüllung der muſiſchen Kunſt berufen 
waren, ergab ſich ihnen die Löſung von jelber; denn die muſiſche Kunſt 
in ſich hatte bereit3 das Verhältnis von Wort und Ton als etwas 
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Gegebenes, und diejes Berhältnis war umfo leichter durchzuführen, 
als die Tonkunſt der damaligen Zeit auf einer jo niedrigen Stufe der 
Entwidlung jtand, daß fie neben der hochentwidelten Dichtung niemals 
zur Nebenbuhlerin werden fonnte, jondern nie etwas anderes jein 
wollte, al3 ein Nusdrudsmittel diefer Dichtung. Gerade die hohe 
Entwidlung, die die Muſik für ſich allein jeitdem als Kunſt erfahren 
hatte, war ja legterding3 immer der Grund dafür gemwejen, daß die 
theoretijch deutlich aufgeftellten Forderungen zur Wiederherftellung 
des in der Antike vorhandenen Verhältnifjes unerfüllbar geblieben 
waren, daß jogar immer wieder nad) furzer Zeit die Muſik infolge 
dieſer unmittelbarer wirfenden Ausdrudskraft die Dichtung unterjochte. 
In jpäterer Zeit hatte e3 dann wohl das Nebeneinander der Künitler- 
eigenfchaften des Dichters und Muſikers in einer Perſon gegeben. 
Ich brauche mich da gar nicht auf die Univerjalgenies der Renaiſſance— 
zeit zu berufen. Gerade derjenige, auf den die oben angeführten 
Worte Jean Pauls gemünzt waren, E. T. A. Hoffmann, war nicht nur 
der geniale Dichter, als den wir ihn verehren, jondern aud ein 
jehr bedeutender Muſiker, der ſich ſogar zur Gattung der Oper hin- 
gezogen fühlte und mit feiner „Undine“ nicht nur beim großen Publi— 
fum jtarfen Erfolg hatte, fondern auch einem 8. M. von Weber 
höchſte Bewunderung abnötigte. Aber die beiden Tätigkeiten des Dich— 
ters und Muſikers lagen in Hoffmann jo nebeneinander, daß 
er ſich jogar nicht einmal den Tert zur Oper „Undine“ zu jchreiben 
vermochte. Ein mwundervolles Beifpiel für die tiefe Bedeutung der 
Notwendigkeit im künſtleriſchen Schaffen! Denn es ift jicher, und Hoff— 
mann mochte das fühlen, daß, wenn er ald Dichter den Stoff der 
„Undine“ ergriffen hätte, er ihn auch al3 Dichter jo zu Ende geftaltet 
haben würde, daß der Mufifer danach nichts mehr zu tun hatte. So 
begnügte er ji), troß feines hohen künſtleriſchen Geſchmacks, für jeine 
Oper „Undine“ lieber mit einer mehr handwerf3mäßigen Geftaltung 
des Tertbuches, um nachher den Mufiker in fich allein fprechen zu laſſen. 

Die wunderbare Erjcheinung, die endlich die Löſung der Frage 
brachte, ift Rihard Wagner Die Art jeines künſtleriſchen 
Schaffens ift ein Problem, dem bis heute noch nicht zur Genüge nach— 
geforscht wurde. Wir nehmen vielleicht, weil fie die endliche Er- 
füllung einer Sehnſucht war, dieje Gejtalt des Dichter-Muſikers faſt 
wie etwas Selbitverftändliches hin. Der Theoretiker Wagner hat jelber 
dazu beigetragen, daß das jo it, indem er immer wieder auf die grie- 
chiichen Tragiker hinmwies, obwohl dieje doc) etiva ganz anderes und 
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Einfacheres waren, al3 er. Wagner hat ferner als Theoretifer jogar 
dazu beigetragen, daß man bei ihm jtatt eines Ineinander von Dichter 
und Mufifer, jtatt einer wunderbaren Einheit, leicht die Zweiheit, da3 
Nebeneinander finden könnte, indem er al3 Theoretifer des Muſik— 
dramas, die alten, von den Florentinern jchon gebrauchten Grunde 
jäbe der Vorherrichaft des Dichters über den Mujifer betonte. Der 
Künftler Wagner ift hier die jchroffite und herrlichfte Widerlegung 
des Theoretifers. Denn feine Werke find glüdlidherweije nicht 
ein Nebeneinander der beiden Künjte, jondern eine zuvor faum im 
Volksliede erreichte Berfchmelzung der beiden. (Bergl. 5.281.) Darum 
geht der ungeheure Wert der Erjcheinung Wagners für das Muſik— 
drama über den Wert feiner Schöpfungen an ſich weit hinaus. Denn 
er erjt hat die Fünftleriijhe Notwendigfeit und innere 
Wahrheit der Gattung Mufildrama dargetan; er hat den 
Stil des Mufifdramas entdedt. 


2. Wagners Leben und Schaffen. 


Wilhelm Rihard Wagner wurde am 22.Mail813 zu 
Leipzig geboren. Sein Bater, ein höherer Polizeibeamter, ſtarb ein 
halbes Jahr jpäter. Die Mutter heiratete bald danad) den Schaufpieler 
Ludwig Geyer, der auch al3 Dichter und Porträtmaler tüchtiges 
feijtete, und folgte ihm nad) Dresden. Nicht nur der Stiefvater, der 
ihon 1821 ftarb, auch die Familie Wagner hatte innige Beziehungen 
zum Theater. Richards Bruder Albert und feine Schweitern Rofalie 
und Luiſe jind zur Bühne gegangen. So wuchs der Knabe in der für 
jeine Veranlagung günftigjten Umgebung auf. Auf der Dresdener 
Kreuzſchule, die er 1823—27 beſuchte, galt Wagner nicht gerade für 
einen guten Schüler, ohne daß man ihm Mangel an lei oder Be- 
gabung hätte vorwerfen fünnen. Aber jeine ganze Anlage war jo 
harakteriftiich, daß er jchon jegt nur das in fi) aufnahm, was er als 
Bereicherung jeiner innerjten Natur empfand. Schon in dieje Zeit, 
in der er englijch lernte, um Shafefpeare genau leſen zu können, 
fallen große dramatijche Dichtungsverfudhe. Die Muſik wurde nur 
nebenher getrieben, was ſich erit änderte, ald Wagner nad) der 1827 
erfolgten Zurücjiedelung nad Leipzig Beethovenshe Symphonien zu 
hören befam. Der Entſchluß in ihm jtand nun feſt, auch jolche Mufit 
zu jchreiben. Die Mittel dazu wollte er ſich durch Selbftunterricht 
gewinnen, geriet aber dadurd; natürlich auf Irrwege, von denen ihn 
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erit der Thomasfantor Theodor Weinlig (1780—1842) zurüdführte, 
der durch jeinen gediegenen Harmonie- und Kontrapunftunterricht den 
ſchwer zu behandelnden Schüler zu fejleln verjtand. Wagner hat fich 
1831 auf der Univerfität als Studiojus der Mufif eingejchrieben, 
woraus hervorgeht, daß er ſich damals über jeinen künftigen Beruf 
ihon ganz flar war. Kurze Zeit vorher hatte er im Leipziger Theater 
das Publikum durd) die „Paukenſchlagouvertüre“ zum erjtenmal gründ- 
lich geärgert. Es folgten verjchiedenerlei Jnftrumentalwerfe und aud) 
ein dramatijcher Verſuch in einem Schäferfpiel, zu dem er Dichtung 
und Muſik zugleich geichrieben hatte. Sein eigentliche Studium war 
Beethoven. „Ich zweifle, daß es zu irgendiwelcher Zeit einen jungen 
Tonjeger gegeben hat, der mit Beethovens Werfen vertrauter geweſen 
wäre, al3 der damals achtzehnjährige Wagner“, berichtet Heinrich Dorn, 
und bezeichnend ift, daß ihm die damals noch gar nicht in ihrem 
Wert erfannte Neunte Symphonie als höchite Offenbarung des Beet- 
hovenjchen Genius erjchien. 

Wagner betrat nun die Pornenbahn des Theaterfapellmeiiters. 
Zwanzigjährig fam er als Chorrepetitor nad; Würzburg, wo er die 
romantische Oper „Die Feen‘, zu der er ſich nad) einer Dichtung 
Gozzis den Tert gejchrieben, vollendete. Er verjuchte aber umjonft, 
das Werf in Leipzig auf die Bühne zu bringen, ging 1834 als Kapell- 
meilter nad) Magdeburg, wo er eine zweite Oper, „Das Liebe 
verbot“, nach Shakeſpeares „Map für Maß“ jchuf, die 1839 in einer 
ganz übereilten Borftellung heraustam und deshalb feine Wirkung 
übte. Mit feiner jungen, jchönen Gattin Minna Planer (1809—1866), 
der erjten Liebhaberin am Magdeburger Theater, fand Wagner eine 
Stellung als Dirigent in Königsberg, wo aber das Theater jchon 
nach einem Jahr Bankrott madte, jo daß er nun den Wanderjtab nad) 
Riga weiterfegte. Die Kenntnis des Heinlichen, unfünftleriichen und 
elenden Betriebes an kleineren Bühnen ijt für Wagners ganze Auf- 
faſſung des Theaters von höchiter Bedeutung geworden. Er hatte 
gründlich eingejehen, daß bei diefen Zuftänden das Theater niemals 
jeine große Kulturmiſſion würde erfüllen können. Als er daher aus 
Bulwers Rienzi-Roman ji) ein Textbuch in der Art der eben auf- 
fommenden ‚großen‘ Oper geitaltete, bejchloß er von vornherein, das 
Werk jo Schwierig und jo anſpruchsvoll auszugejtalten, daß die kleineren 
Provinzbühnen notgedrungen die Hände davon lajjen jollten. Auch 
das ift bezeichnend: lieber darben und feine Werke unaufgeführt jehen, 
als in Schlechter Darftellung. 
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Wagner war in echt theatraliicher Umgebung aufgewacjen. Die 
ausgejprochen theatralijche Wirkung erjchien ihm als inneres Er- 
jordernis aller Dramatif. So jtrebte er auch bewußt danad, in 
„Rienzi“ alle äußeren Mittel der Oper zur Anwendung zu bringen. 
Neiche Dekoration, glänzende Aufzüge, großes Ballett, gewaltige muji- 
faliiche Entfaltung in Stimme und Orcchefter. Aber er hatte jich nicht 
umjonjt mit folcher Leidenjchaft in Shafejpeare vertieft: alles das 
jollte dramatifch notwendig fein. Seine Blide waren natürlid) auf 
Paris gerichtet, wo er allein die Erfüllung feiner Ansprüche erwarten 
fonnte. Als er daher die beiden erjten Afte des „Rienzi“ vollendet 
hatte, riß er ſich im Juni 1839 unter den ſchwierigſten Verhältnifjen 
von Riga los und reijte mit jeiner Familie, zu der außer der Frau nod) 
jein großer Neufundländer gehörte, nad) Paris. Das Segeljchiff 
brauchte dreieinhalb Wochen, und in ben jtürmifchen Tagen ver- 
febendigte ſich Wagner die Geftalt des fliegenden Holländers, die ihm 
ihon vorher in der Darjtellung Heines (Salon, 1834) entgegen- 
getreten war. 

Die Parifer Jahre 1839—1841 hat Wagner in bitterjter Not 
durchgemacht. Meyerbeers Hilfe bejtand darin, daß er ihm die für ihn 
denfbar widerwärtigſte Arbeit verjchaffte, nämlich die Bearbeitung 
von Potpourris aus beliebten Opern. Wagner jehrieb aber daneben 
nod) geiſtſprühende Artifel für die „Gazette musicale“ und jchuf feine 
Dichtung zum „Holländer“. Den fomponierten „Rienzi“ konnte er 
bei der Großen Oper nicht anbringen, wohl aber kaufte man ihm das 
Textbuch zum „Holländer“ ab und lie es als „Vaisseau fantöme“ 
von Dietjch fomponieren. Das hinderte Wagner nicht an der eigenen 
Vertonung, die er in jieben Wochen vollendete. Inzwiſchen hatte ſich 
ihm das Glüd zugewendet. Der „Rienzi” war im Dresdener Hof— 
theater angenommen worden. Durch neue Lohnarbeit verjchaffte er 
ji) das Neifegeld und fuhr in die Heimat. Am 20. Dftober, nad) 
vielfacher Berjchiebung, fam „Rienzi“ zur Aufführung und entfejjelte 
jtürmifche Begeifterung. Am 3. Januar 1843 folgte der „liegende 
Holländer”, und am 1. Februar wurde Wagner föniglicher Kapell— 
meijter. 

In raſchen Schritten hatte er die bisherige Opernentwidlung an 
jich jelbjt erlebt. Im Zeichen einer mehr äußerlichen Romantik hatte 
er begonnen; „Die Feen” zeigten überdies italienische Einflüffe, das 
„Liebesverbot“ die der franzöfiichen Spieloper. „Rienzi‘ gehört 
der Entjtehungszeit der Dichtung nad) in die erjte Zeit der großen 
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Oper, gehört diefer aber eigentlich nur äußerlich an. Denn jzenijcher 
Prunf und prachtvolle Aufzüge bedeuten ja an fi) durchaus nichts 
Unfünftlerifches. Das lag bei der großen Oper Meyerbeers und Spon- 
tinis mehr darin, daß beides nicht mit innerlicher Begründung auf die 
Bühne fam, daß in fteigendem Mafe die jtoffliche Entwidlung für 
die Anbringung der äußerlichen Pracht mißbraucht wurde, jtatt daß 
dieje den inneren Gehalt des Stoffes erhöhte. War es nun Wagner 
jo wie jo ſchon gelungen, durd) den Stoff die heroifche Oper Spontinis 
mit der großen Meyerbeers zu vereinigen, jo brachte er etwas Neues 
in der großartigen Charafterentwidlung des Helden. Nach meinem 
Gefühl wird der „Rienzi“ gerade nad) der Richtung hin ſehr unter- 
ſchätzt. Wenn man den Bolfstribunen jelber weniger nad) der großen 
Heldenſchablone auffajien, ihn eher mit einem leichten pathologiichen 
Zug als den durd) jeine von Gelehrjamfeit genährten Träume ins 
öffentliche Leben hineingerijjenen Schwärmer darftellen würde, ergäbe 
jih hier eine pracdhtvolle jeelifche Entwidfung, die uns das Recht 
gibt, Schon diejes Werk den Muſikdramen zuzuzählen. — Mit dem 
„Sliegenden Holländer” betrat Wagner das Gebiet der 
deutſchen Sage. Er hatte einen im innerjten Kern nationalen 
Stoff gefunden. Im innerften Kern national. Diejer Kern iſt der 
Gedanke der Erlöjung durch Liebe. Es zeugt für die wunder» 
bare Einheit und Gejchlojjenheit in Wagners Fünftlerifcher Ent» 
widlung, daß dieſer für jeine Weltanjchauung Richtung gebende Ge- 
danke jchon in den vorangehenden drei Opern lebte, wenn auch nicht 
jo deutlich) wie hier. 

Wagners Lebensumftände hatten jich nun völlig verändert. Er 
war in gejicherter hochangejehener Stellung und war ein berühmter 
Mann. Es it gerade im Hinblid darauf, da man ſich über Wagners 
große Lebensbedürfniſſe und einen ftarfen Hang zur Pracht 
jo oft tadelnd aufgehalten hat, jchon hier zu betonen, daß alle Gunit 
äußerer Berhältnijje auf feine jchöpferiiche Kraft und jeinen Fleiß 
immer im höcjiten Maße befruchtend gewirkt haben. Es war 
nicht3 weniger al3 Genußjucht, die ihm den äußeren Aufwand zum 
Bedürfnis madten, jondern ein wirklich Fünftlerijches Bedürfnis, was 
man fich unfchwer erflären fann, wenn man die Natur jeiner unit, 
die Größe, Gewalt und Pracht der von ihm dargeitellten Welt ver- 
gegenmwärtigt. Auch jest entwidelte er eine bewundernswerte Frucht— 
barkeit. In den legten Pariſer Tagen war ihm ein Volfsbuch mit 
der Tannhäuferjage in die Hände gefommen. Nun enjtand noch vor 
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Aufführung des „Rienzi“ das Szenarium zur Oper, und obgleich er 
mit Amtögejchäften überhäuft war und diefe Gejchäfte jehr ernit nahm, 
vollendete er in den nächiten Jahren, neben dem „Tannhäuſer“, „Das 
Liebesmahl der Apoftel” und den „Lohengrin“. Desgleichen ent» 
ſtanden jet die Pläne zu den „Meijterjingern‘ und zu zahlreichen 
Mufitdramen, von denen wir nur „Wieland der Schmied”, „Ni— 
belungen“, „Triſtan“, „Parſifal“, „Brahma“ und „Chriſtus“ nennen. 
Sein ganzes Lebenswerk, wenn auch zum teil nur in ſchattenhaften Um— 
riſſen, lag jetzt ſchon in ſeiner Seele. 

Wagner hat in ſeiner Abhandlung über „Zukunftsmuſik“ geſagt, 
daß er vom „Tannhäuſer“ zum „Triſtan“ einen weiteren Schritt 
gemacht habe, als von ſeinem erſten Standpunkt aus bis zum „Tann— 
häuſer“. Er hatte dabei doch mehr die Erfüllung des äußeren Stil— 
prinzips im Auge. Ich glaube es fällt nicht ſchwer, das ganze Schaffen 
Wagners als eine große einheitliche Entwicklung dar— 
zuſtellen. Zwiſchen „Lohengrin“ und „Triſtan“ liegen die Jahre 
theoretiſcher Erwägung. Es liegt in der Natur, daß ein Künſtler, 
der vor der Notwendigkeit ſteht, ſein Schaffen theoretiſch darzulegen 
und zu begründen, in dieſer Theorie Dogmatiker wird, die Linien 
ſchroffer zieht und ſcharfe Unterſchiede dort feſtſtellt, wo in Wirklich— 
keit noch leichte Ubergänge ſind. Wenn der Künſtler dann wieder 
zum Wort kommt, ſo ſchafft er mit der großen Freiherzigkeit des 
ſeeliſchen Empfindens, nicht mit der ſchroffen Grundſätzlichkeit des 
Denkens. Der Stil in Wagners Dramen, auch der rein muſikaliſche 
Stil hängt aufs innigſte zuſammen mit ihrer ganzen Art. Auch nach— 
dem, oder gerade nachdem er ſich über das Weſen der Gattung völlig 
far geworden war, ijt jedes jeiner Mufifdramen jtiliftiich jo für ſich, 
daß man eigentlich jedes als eine Gattung für fich betrachten Tann, 
daß man niemal3 von einem „Stil Wagner”, jondern von einem 
Stil des betreffenden Werkes jprechen müßte. Aus wenigen Talten 
fann man fofort feititellen, welchem feiner Werke fie angehören müfjen. 

So iſt aud) die Ausbildung des Sprachgeſangs bei Wagner 
aufs natürlichjte verbunden mit dem Gejamtgehalt der Werke. Wenn 
man 3.8. jagt, daß in „Tannhäuſer“ noch zahlreiche in jich gejchlofjene 
Melodien vorhanden find, die als jolche an die alte Opernform erinnern, 
fo muß man doc zugeben, daß die Gejchlojfenheit zahlreicher Muſik— 
ſtücke im „Tannhäuſer“ Naturnotwendigfeit iſt aus der Art des Stoffes. 
Wenn innerhalb der Handlung verjchiedene Sänger mit Liedern aufs 
treten, die jie als Preisgejfänge vortragen, jo iſt es jchlechterdings 


764 Zehntes Bud. Das 19, Jahrhundert. 


unmöglich, auf dieje, durch den Geſamtſtoff zum gejchlojienen Gebilde 
bejtimmten Geſänge jene muſikdramatiſche Ausſprache anzumenden, 
die nachher im „Lohengrin‘ ji) ganz von ſelbſt gibt, weil hier zu 
feinem Deraustreten eines bejonderen lyriſchen Gebildes Veranlajjung 
ift. Außerdem wollen wir uns ein früher bei Mozart angeführtes 
Wort Goethes ind Gedächtnis zurüdrufen, daß, wenn der geniale 
Schöpfergedanke an ſich ein Gejchent des Himmels ift, die Ausführung, 
die Umfegung des Gedanfens in die Erjcheinung Sache des Kunſt— 
verjtandes bleibt. Auch zu einer Zeit, als in Wagner der geniale 
Schöpfergedanfe des Mufifdramas Notwendigkeit geworden war, blieb 
die Umſetzung in die Tat von einem langjamen Erarbeiten abhängig. 
Es iſt ganz jelbitverftändlich, daß er einem Ziele, das doch zum guten 
Zeil von der Erfüllung techniicher Probleme abhängig war, nur 
ichrittweife näher fam. 

Noch auf ein anderes jcheint man mir nicht genug zu achten. 
Der „Tannhäuſer“ ift der erjte Stoff, bei dem Wagner als Dichter 
Schöpferfraft zu entwideln hatte. Bei den „seen“ und dem 
„Liebesverbot” machte er aus vorhandenen Dichtungen einen Opern- 
tert zurecht; beim „liegenden Holländer” Hat das eigentlid) 
Schöpferijche, jo aud) die Erlöjung des Holländers durch die Liebe des 
Weibes, Heine bereits geleiftet. Der „Tannhäuſer“ aber trat Wagner 
als roher Sagenftoff gegenüber; die fünjtlerijche Geftaltung bis hinein 
in die NAufftellung des Problems war jein Werf. Und jo ijt es von 
da ab geblieben. Der „Tannhäuſer“ bietet ung auch bereits für die 
Erfenntnis der eigentümlichen Gejamtperjönlichleit Wagners als Dich— 
termuſiker das beredte Beijpiel der Abjchiedsizene zwiſchen Elifabeth 
und Wolfram (3. Akt, 1. Szene). Dieſe für das Drama hochbedeutende 
Szene ijt wortlos; die Dichtung an ſich weijt hier eine Yüde auf, 
in die die Muſik tritt. Dieſe muß aljo jchon bei der jchöpferiichen 
Konzeption mitgewirkt haben. 

Es fag nicht daran, daß Wagner im „Tannhäuſer“ nicht durchaus 
echt mujifdramatijch gejtaltet hatte, wenn das breite Publifum gar 
nicht fühlte, daß es jich hier um etwas grundjäglic) Neues handelte, 
jondern die Urjache dafür ift die Eigenart des Stoffes, der 
Lieder, geſchloſſene Aufzüge, ja ſogar ein Ballett, da3 Wagner jogar 
erjt nach dem „Triſtan“ für die Pariſer Aufführung dazuſchuf, micht 
nur geftattete, jondern dramatijch notwendig machte. Die erjte Auf- 
führung am 19. Oftober 1845 zu Dresden brachte denn auch ſtarken 
Beifall, wenngleich ſich auch die Gegnerichaft bemerfbar machte. Jeden- 
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falls jtieg der Erfolg mit jeder Aufführung, und es ift ficher, daß ſich 
der „Tannhäuſer“ ganz von jelber Bahn gebrochen hätte. Schon jeßt 
war die Gegnerſchaft eine viel mehr theoretijche, ganz und gar nicht 
auf künſtleriſchem Wege gewonnene. Der Profefjor 2. Biſchoff aus 
Köln hatte im Hinblid auf „Tannhäufer‘ das Wort „Zukunftsmuſik“ 
aufgebracht, derjelbe Mann, der fich als Überjeger die Ausführungen 
Ubilifchews zu eigen gemacht hatte, daß der jpätere Beethoven den 
Niedergang der Kunjt bedeute. Das Wort „Zukunftsmuſik“ ijt alfo ala 
Schimpfwort aufgefommen; feineswegs, wie man jpäter oft verbreitete, 
in anmaßlihem Dünkel von Wagner und feinen Anhängern erfunden 
worden. Die Tatjachen haben es freilich dazu gebracht, daß aus dem 
Schimpf Ruhm murde. 

Mit dem „Tannhäuſer“ jegt die Feindſchaft eines großen 
Teils der Kritif gegen NRihard Wagner ein. Das ijt ein jehr 
trauriges und bejchämendes Kapitel. ch verzichte darauf, hier Urteile 
der zeitgenöfliihen Kritif wiederzugeben. Wen e3 danad) verlangt, 
findet eine Zujammenftellung in Tapperts: „Richard Wagner im 
Spiegel der Kritik“, 1903. Es ijt ein Lerifon von Beichimpfung, 
eine Sammlung von Anmaßung und Böswilligfeit. Und darin liegt 
das Schlimmite, nicht in der Verfennung einer großen Erjcheinung. 
Wenn dieje auf Unvermögen oder auf ehrlicher Gegnerjchaft beruht, 
fann man nichts dagegen jagen. Aber es fehlt hier jo ganz an der 
Achtung, die die Kritit dem künſtleriſchen Schaffen immer jchuldig 
bleibt. Wenn mwenigjtens in diefer Hinficht das beijpielloje Verjagen 
der Kritif gegenüber Wagner Folgen gehabt hätte, wenn die Kritik 
einjehen gelernt hätte, daß ſie dort, wo fie Fünftlerifch nicht mitgehen 
fann oder will, wenigjtens die Form des Anftands und der guten Sitte 
zu wahren habe. Durch eine Verlegung diefer wird fie ganz abge- 
jehen von Recht oder Unrecht, ihrer künſtleriſchen Ausſprüche zu einem 
Verderb für das ethifche Verhältnis, in dem das Volk zu Kunſt und 
Künſtler ftehen jollte.e Wir dürfen freilich der Gerechtigkeit halber 
nicht verjchweigen, daß aucd Wagner und fpäter die neudeutiche Schule 
jelbjt dazu beigetragen haben, daß ihre Kunft nicht unbefangen hin— 
genommen wurde. Wie ſchon Schumann waren alle diefe Mufiter 
literarijc) jtarf angeregte Naturen und fühlten den Drang in jicd, 
über die Kunſt zu jprechen; Wagner zu allermeijt, weil er in noch viel 
höherem Maße als Schumann in der Kunſt einen Kulturfaktor jah 
und daher jich gedrungen fühlte, feine Kulturanfchauungen zum Aus— 
drud zu bringen, wobei er fajt notwendigerweije zum Befämpfer werden 
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mußte, da die Muſik zu feiner Zeit fait nur in einem fulturwidrigen 
Sinne verwendet war. Es iſt ja ganz jicher, daß Wagner nicht in 
der rajchen Aufeinanderfolge jeine theoretifchen und polemijchen 
Schriften herausgebracht haben würde, wenn ihn nicht der äußere 
Zebensgang dazu gezwungen hätte. Und dieje äußeren Lebensſchick— 
jale gaben denn auch den Gegnern zahlreiche Waffen in die Hand. 
Nun, für ung Heutige ift das alles ja glüdlicherweije geichichtlich ge- 
worden. 

Gleich nach Vollendung des „Tannhäuſers“ nahm Wagner „Die 
Meiſterſinger“ und „Lohengrin“ in Angriff. Die erſteren erſchienen 
ihm damals noch weſentlich als heiteres Gegenſtück zum tragiſchen 
„Sängerkrieg auf der Wartburg“. Er entwarf ein vollſtändiges Sze— 
narium, ließ aber dann den Stoff liegen und wandte ſich dem „Lohen— 
grin“ zu. Auch einer jener zu wenig beachteten Fälle, in denen ſich 
die hohe künſtleriſche Notwendigkeit in Wagners Entwicklung offen— 
bart. Ende 1848 war „Lohengrin“ in der Partitur vollendet. Hier 
war das neue Prinzip des dramatiſchen Sprachgeſangs, in dem es 
feine Unterſchiede zwiſchen rezitativiſch deklamatoriſchen und lyriſchen 
Geſängen gab, in dem das Abſchließen einzelner Teile innerhalb des 
Ganzen vermieden war, in dem an Stelle muſikaliſch erfaßter Formen— 
teilung (Arien, Duette, Rezitative und dergl.) die dichteriſch dramatiſch 
geſchaute Szene trat, völlig ausgebildet. 

Da es ſich nicht um ein Wortdrama, ſondern um ein Muſik— 
drama handelte, reichte aber ein bloß von der Dichtung genommenes 
Formprinzip nicht aus, es mußte ein muſikaliſches dazu kommen. Dieſes 
war das Leitmotiv. Geſchichtlich kann man das Leitmotiv in 
Beziehung zu dem Erinnerungsmotiv ſetzen, das in der Muſik längſt 
üblich war. Benda hat es im Melodrama, Zumſteeg und Löwe in 
der Ballade, nachher die Romantiker in der Oper ſehr ſtark verwertet. 
Aber das Leitmotiv iſt doch etwas weſentlich anderes, als dieſe Er— 
innerungsmotive. Um es richtig zu verſtehen, müſſen wir uns klar 
werden, daß für Richard Wagner die dramatiſche Idee das Ent— 
ſcheidende war. Er hat vom „Rienzi“ an keine Charakter— 
dramen gegeben, er hat auch nihteingroßes Geſchehen dra— 
matiſch geſtaltet, ſondern er hat eine Idee in Geſchehniſſen und dieſe 
Geſchehniſſe tragende Menſchen veranſchaulicht. Darum führte ihn 
ſein Weg über die Sage zum Mythos zurück. In dieſem wird 
ſinnliche Wahrnehmung und das religiös ſeeliſche Verlangen nach Ein— 
heit zwiſchen Individuum und Welt zu Geſchehen und zu Verkör— 
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perung. Richard Wagner hat den Mythos in jeinen Urgründen zu 
erfaſſen vermocht, indem er das erfaßte, was überhaupt zur Ge— 
jtaltung des Mythos geführt hatte: eben die dee. Bier offenbart jich 
uns aud), daß der tieffte Shöpferurgrund in Wagners Natur 
muſikaliſch war. Darum ijt auch, wenn man einmal die ver- 
jchiedenen künſtleriſchen Beftandteile, die er ja als Einheit zur An- 
wendung brachte, für ſich betrachtet, die Muſik fein ſtärkſtes Aus— 
drudsmittel und nicht die Dichtung. Das Leitmotid haftet de3- 
halb auch keineswegs, wie es jo oft irrtümlich aufgefaßt wird, an 
Charakteren oder an Vorgängen, jondern ijt ein Stüd der Idee 
de3 Dramas. So nimmt das Leitmotiv in Wagnerd Drama diejelbe 
Stellung ein, wie das Thema in Beethovens Symphonie. Nur daß 
Wagner bei der unendlich höheren VBerwidlung und Mannigfaltigfeit 
ber dee eines viel größeren thematijhen Material3 bedarf, al3 für 
die in ihrem Gehalte elementaren Schöpfungen Beethovens. Die Auf 
fafjung, die Wagner von dem Eingreifen der Dichtung in Beethovens 
„Meunter‘ hatte, zeigt, daß er ji) in der Art wie er Dichtung und 
Muſik verband, auf dem gleichen Wege glaubte, auf dem Beethoven 
gegangen war. Der innerfte Gehalt jeiner Mujildramen ift ſym— 
phonijhe Dihtung eines Weltproblems; das in Er 
jheinung tretende dramatiſche Gejchehen iſt Abbild diefer Idee, Ver— 
deutlihung. Deshalb trieb es Wagner zu Stoffen, in denen er Ideen 
veranjchaulichen konnte. 

Wagners Dramatik ijt himmelmweit verjchieden von der Shake— 
jpeare3, der Menjchen daritellte, das Verhalten verjchiedener Charaktere 
zum Gang der Welt ergründete. Er gleicht hierin den griechiichen Tra— 
gifern. Auch für diefe war die Erfindung des Stoffes und 
die Behandlung der Charaktere Nebenjahe. Es war ihnen ja 
alles gegeben. Es gab für fie nur eime jtoffliche Welt, jene, die jich 
das Volk felber geichaffen Hatte: Mythos und Heldenjage. 
Was uns Heutigen gar nicht mehr denkbar ift, das war im griechiſchen 
Drama natürlid, daß der Pichter immer wieder ben bereit3 von 
jeinem Vorgänger behandelten Stoff aufgriff. Man erfennt daraus, 
daß es jich dabei nicht um eigentliche Probleme, um Problemlöjungen 
handelte, fondern um ein feierlidhes Darftellen des Welt- 
itoffes, der dee des Menjchen zur Welt. E3 ijt fein Zufall und 
feineswegs durch die äußeren Theaterverhältnijje herbeigeführt, daß 
Wagner mit Bayreuth endigte. Nicht weil der übrige Theaterbetrieb 
erbärmlich und trivial ift, verlangte er, oder bejjer mußte er Feft- 
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ipiele jchaffen, jondern weil feine Werfe etwas find, was alle andere 
Dramatik nicht ift, eben Feſtſpiele, feierlihe Zujammen- 
fünfte des Volkes, in denen biejes fein heiligites und tiefjtes 
Empfinden erlebt und mitlebt. Es ift eine Art weltlicher, genauer vom 
Kirchlichen befreiter Gottespdienft. 

Wagner wollte das deutſche Volk zufammenfajjen, ihm etwas 
geben, in dem es fein Bolfstum feiern und erleben konnte. Aber wir 
Deutjchen find nicht jo glüdlicdh, wie die Griechen, daß wir Diejes 
Rollstum in der Geſchichte fünden. Man juche doc nach einem 
hiſtoriſchen Stoffe, der uns alle erfaßt, alle gleichmäßig ergreift und 
begeijtert. Es iſt bezeichnend, daß Wagner von vornherein auf Bar- 
barojjas Zeit zurüdgehen wollte Er mußte aud) diefen Gedanken 
fallen laſſen, weil er fühlte, daß ſelbſt diefe fernliegende Zeit nicht alle 
in unjerem Bolt vorhandenen Gegenjäße überbrüdte. Erjt im 
Mythos fand er jene Vorwürfe, die uns alle einen. Und nun war 
es das für feine einzigartige Natur günftige, daß der Mythos nur 
unter Mithilfe der Mufif dramatifch zu gejtalten if. Denn 
die Muſik erhebt uns in die Welt des Wunderbaren, des Über- und 
Unirdifchen, und bringt umgefehrt die wunderbare Welt uns jo 
nahe, daß wir fie empfinden und jomit glauben. Darin liegt die Sonder- 
jtellung des Nibelungenrings gegenüber aller andern Kunſt. Es it 
nicht eine größere, reichere, gedanfentiefere, Leidenjchaftlichere Welt, 
als die großen Dichter, Mufifer und bildenden Künftler fie uns ver- 
mittelt haben, aber e3 iſt eine andere Welt, eine Welt, die nur mit 
dieſen Kunftmitteln uns zu eigen gemacht werden fonnte, die deshalb 
auch in diefem Werfe in der vollkommen entiprechenden Erjcheinungs- 
form vor uns tritt: Wahrheit im Sinne des ewig Gültigen. — 

Aus dem an Plänen, Schaffen und Arbeiten ungemein reichen 
Dresdener Leben wurde Wagner num plöglich wieder hinausgejchleudert 
in die Unruhe der Welt. Seine ſchwerſten Wanderjahre jollte er erit 
in einem Alter erleben, in dem auch der Stürmer und Dränger jonit 
zur Ruhe gefommen zu fein pflegt. Er hatte ſich, mehr durch künſt— 
ferifche als politifhe Gründe, in die revolutionäre Bewegung hinein» 
reißen laffen, mußte 1849 fliehen, fonnte aud) bei Lilzt in Weimar 
nicht bleiben, weil ein Stedbrief hinter ihm erlajjen war, und wandte 
ji über Paris nach Zürich. Bis 1859 ift er in der Schweiz ge 
blieben. Die völlige Zerftörung eines jo mühjam aufgebauten äußeren 
Lebens wirkte auf Wagner nicht zerjtörend, jondern erhöhte in ihm 
eher das Gefühl für die Verantwortlichkeit, die Größe feiner Lebens— 
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aufgabe. Er mußte zunächit einmal jich jelber völlig Far werden, 
was er wollte und darüber hinaus die Welt darüber belehren. So trat 
der Rünftler zurüd, der Theoretifer verjuchte jenem die Bahn 
zu brechen. Damals entjtand die Reihe theoretifcher und polemijcher 
Schriften (‚Die Kunft und die Revolution“, „Das Kunftiwerf der 
Zukunft“, „Kunſt und Klima”, „Das Judentum in der Muſik“, „Oper 
und Drama”, „Eine Mitteilung an meine Freunde” u.a.). Die Ab- 
jiht Wagners, die Welt durch Belehrung für ein Kunftideal zu ge- 
winnen, fonnte natürlich nicht erfüllt werden. Das vermag nur die 
lebendige Tat des Kunſtwerks jelbit. 

Liſzts begeifterte Mitteilung über die erjte Aufführung des „Lohen— 
grin” zu Weimar am 28. Auguft 1850, der Wagner al3 Verbannter 
natürlic) nicht beitvohnen konnte, wedte in ihm von neuem den künſt— 
leriſchen Schaffenstrieb. Den Siegfriedftoff, der ihn zulegt in Dres» 
den bejchäftigt hatte, nahm er nun wieder hervor, aber aus dem 
urfprünglihen Drama ‚„Siegfrieds Tod“ wurde jebt der gemaltige, 
auf vier Abende berechnete ‚Ring des Nibelungen”. Im Januar 
1853 erſchien die Dichtung in 50 Eremplaren zum Zwed „einer ver- 
trauten Mitteilung an Freunde”. Aber nun widerjtand auch der 
Mufifer in ihm nicht länger der Lodung zu jchaffen. In Italien, wo 
er zur Erholung weilte, entichloß er ji), die NRiejentat zu wagen: 
„Sei es ein Dämon oder ein Genius, der uns in oft entjcheidungs- 
voller Stunde beraufcht, ganz jchlaflos in einem Gafthof von La 
Spezia ausgejtredt, fam mir die Eingebung, zu meiner Muſik zum 
„Rheingold“, und jofort fehrte ich in die trübjelige Heimat zurüd, 
um an die Ausführung des übergroßen Werkes zu gehen‘. Am 
15. Januar 1854 war „Rheingold“ vollendet, zwei Jahre jpäter 
„Walküre“; darauf hat er noch feinen jungen Siegfried in die jchöne 
Waldeinſamkeit geleitet. „Dort habe ich ihn unter der Linde gelajfen 
und mit herzlihen Tränen von ihm Abjchied genommen; er ijt bejjer 
dort dran als anderäwo”. (Wagner an Liſzt im Juni 1857.) Zwölf 
Fahre hat es gedauert, bis Wagner wieder zu feinem Helden unter die 
Linde Fam. 

In dem epilogijchen Bericht, den er der Veröffentlichung jeiner 
Nibelungendichtung beifügte, jchrieb Wagner von dem jchweren Rüd- 
ichlag, der jich feiner Natur nad) der ungeheuren Arbeitsleiftung be- 
mächtigte. „Wenn ich fo eine ftumme Partitur nad) der anderen vor 
mich hinlegte, um jie jelbjt nicht wieder aufzujchlagen, fam ich wohl 
zu Zeiten mir wie ein Nachtiwandfer vor, der von jeinem Tun fein 
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Bewußtſein hätte. Ja, blickte ich von dieſen Partituren dann auf 
in den hellen Tag, der mich umgab, dieſen ſchrecklichen Tag unſerer 
deutjchen Opern mit ihren Napellmeijtern, Tenorijten, Sängerinnen 
und NRepertoirängjten, jo mußte ich ſelbſt laut auflachen und an 
‚Dummes Zeug‘ denken“. Heute, wo wir uns den „Ring des Ni— 
belungen“ aus unjerem Nunjtleben jchlechterdings nicht mehr weg- 
denken fünnen, vermögen wir uns nur jchwer vorzuitellen, was es 
bedeutet, daß ein Mann in höchjter materieller Bedrängnis, ein Menſch, 
deſſen ganzer Charafter nad) öffentlicher Betätigung verlangt, deijen 
ganzes Fünftlerifches Sehnen nad; Mitteilung von der Bühne aus ans 
Volk bedarf, eine Rieſenkraft aufzumwenden vermochte, ſolche Werke 
zu jchaffen, deren wirkliches Erjcheinen vor der Welt, auch nur in der 
recht unlebendigen Form des Drudes, als eitle Phantaſterei erichien. 
Tas tat Wagner, der mit allen Faſern im öffentlichen Leben der 
Zeit wurzelte. Er tat es unter den elendeiten äußeren Berhältnifjen, 
unter fürchterlichiter jeeliicher Qual. Damals erlitt das Verhältnis 
zu jeiner rau den unheilbaren Bruch. Sie fonnte es nicht verjtchen, 
weshalb er nicht einfady) wieder eine Oper im Stile „Rienzis“ jchrieb, 
auf die Jich die Bühnen jofort begierig geltürzt hätten, die mit einem 
Schlage der ganzen Not des äußeren Lebens ein Ende gemacht hätte. 
So hoch man die Schöpferfraft Wagners bewundern muß, höher 
jteht doch die menschliche Beldenftärke, mit der er die Jahre 1848 
bis 1864 nicht nur ertrug, jondern durch hehre und gewaltige 
Scöpfungen bereicherte. Es ift von jämmerlicher Kleinlichfeit, wenn 
man jich immer wieder an gewijje Erjcheinungsformen des Lebens- 
ganges Wagners Hammert, um daraus gegen ihn Waffen zu jchmieden. 
Vielleicht gibt es fein betrüblicheres Zeichen für die fulturelle Un- 
reife eines Bolfscharafters, als diejes, daß es ſich die freudige Be- 
wunderung für ein unvergleichliches Opferleben im Dienſte der Kunſt 
Dadurch verfümmern läßt, daß diejes Leben in Bahnen jich bewegte, 
die unjeren gewohnten Anjchauungen zuwider laufen. 

In Zürich hatte Wagner die Bekanntſchaft des vom Rheine jtam- 
menden Ehepaars Wejendonf gemadjt, in dem er die vornehmiten 
Helfer fand. Es entwidelte ſich raſch eine innige Freundſchaft, aus 
diejer eine tiefe, leidenschaftliche Liebe zu Mathilde Weſendonk. 
Die Briefe und Tagebuchblätter Wagners an dieje edle Frau müfjen die 
legte Zurückhaltung gegen den Menſchen Wagner bejeitigen 
helfen. Die Überwindung diejer Liebe iſt der tragische Höhepunkt 
in jeinem Leben. Nun hatte er die alte Märe von „Iriftan und 
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Iſolde“ ſelber jo herbe und bitter erfahren, wie nur einer. Aber 
diejer Trijtan bezwang ſich, und als ihn das Schidjal von ihr gehen 
hieß, ward ihm die Trennung nicht zur jehrenden Wunde, jondern 
zum Heilquell für feine Kunſt; denn jegt jchuf er jein Werk, „um 
an ihm die tiefe Kunſt des tönenden Schweigens für mic) zu dir 
jprechen zu laſſen“. Die wunderbare Todesjehnfucht in Triftan und 
Iſolde, die ja auch für den lebensfroheiten Menjchen jo etwas jeltiam 
Bezwingendes und Berlodendes hat, ift die lebte Außerung der Ich— 
jucht im Menſchen Wagner. Sie entipricht jenem heiligen Gefättigt- 
jein, von dem er jchreibt, daß in ihm der Prang ertötet wird, weil 
er vollfommen befriedigt ift. Und weil man fo gleichgültig iſt 
gegen dic Welt, die man nicht mehr haft oder aud) nicht mehr 
begehrt, jo verlangt man nach eigener Auflöjung. Es gibt aber 
ein höheres Gebot, und das heißt: „Du follit Gott, das iſt 
das Gute, das eigentlic” Lebende und Lebensfähige, lieben über 
alles und Deinen Nächten wie Dich jelbit“. Nur dadurd, daß 
wir dieſen Nächjten lieben, daß wir das Gute in ihm Tieben, 
gelangen wir zur über uns und dem Nächiten jchwebenden Verförperung 
des Guten, zu Gott. Die Liebe zum Nächjten iſt aljo feineswegs ein 
Ausfluß der Liebe zur Gottheit, jondern die Vorſtufe dazu. 

Diefe Entwidlung nun fönnen wir deutlich an Richard Wagners 
Schaffen verfolgen. Denn wir jehen, wie er aus der Nacht der Todes— 
jehnfucht im „Triſtan“ in das himmelblaue Land des heiteren Ver— 
zichts aus Liebe und Beglücenmwollen anderer in den „Meifterjingern‘ 
gelangt, wie vom Überwinder Hans Sachs der Weg weiter führt im die 
vom göttlichen Licht erfüllte Welt Parfifals, der gerade durch fein 
Mitleid, das ijt die Liebe zum Nächiten, des Willens, das ijt hier die 
Sottheit, teilhaftig geworden ift. Nießjche, der in feinen guten Stun— 
den der tiefjte Erfenner Wagners war, hat einmal die Nachbarjchaft 
von „Triſtan und Iſolde“ und den „Meifterfingern‘ als cine wahre 
Offenbarung des Weſens deutjcher Kunſt gepriefen. Er hätte den 
„Parſifal“ mit hineinbeziehen müfjen und hätte aus dem Nebeneinan- 
derjein dieſer drei Werke erft fchließen können, daß Nichard Wagner 
troß der öffentlichen Art feiner Kunſtverkündigung das Urbild eines 
jein innerjtes Erleben kündenden deutichen Künſtlers ift. Denn dieſe 
drei Werfe gehören zufammen, und aus den Briefen an Frau Wejen- 
donf erhalten wir den Beweis dafür, daß dieje drei Geſtalten Per— 
jonififationen desjelben Menſchen in den verjchiedenften Stadien feiner 
Entwicklung zur Liebe ſind. 
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Nachdem er das „Aſyl“ der Familie Wefendonf in Zürich ver- 
fajjen hatte, begann die ruhelofejte Wandererzeit für den Mann, der 
vom Leben weiter nicht mehr verlangte, al3 ein ruhiges Pläschen, 
an dem er in aller Zurüdgezogenheit jene Werke jchaffen Fonnte, die 
er für die Welt jchaffen zu müffen ji) bewußt war. Das Scidjal 
narrte ihn. Es zeigte jich die Möglichkeit, in Paris den „Tannhäufer‘ 
zur Aufführung zu bringen. Troßdem Wagner innerlich dafür keinerlei 
Teilnahme fühlte, widmete er ſich mit der ganzen leidenjchaftlichen 
Energie feines Wejens der Verfolgung des Planes, weil er darin 
die Möglichkeit erblidte, nachher zur Vollendung feiner weiteren Werfe 
zurücdfehren zu können. Es iſt befannt, mit welcher frivolen Nieder- 
trächtigfeit der „„Tannhäufer” bei feiner erjten Aufführung in Paris 
durch; die Mitglieder des Jockeyklubs niedergepfiffen wurde, weil dieje 
„vornehmen“ Mufikfreunde zum Ballett zu ſpät gelommen waren. Die 
verjchiedenen Hoffnungen, den „Triſtan“ auf der Bühne zu jehen, 
zerichlugen fi) immer, oft nad) langen mühjeligen Proben und Vor— 
bereitungen. Immer jchwerer und trojtlofer wurden die äußeren 
Lebensverhältniffe. Und da fand diefer Mann, der bisher der Welt 
nur als gewaltiger Tragifer erjchienen war, die Kraft zu verflären- 
dem Humor. Im Winter 1861/62 wurden die „Meijterjinger” 
gedichtet. 

Man muß ji an die Art halten, wie Wagner hier in den 
Meifterzünftlern die ihm doch mit allem Recht verhaßte Welt der 
Handwerkskunſt und der Zünftelei behandelte, um den richtigen Maß— 
ftab zu gewinnen für die Beurteilung des Polemikers Wagner. Er 
hat manches jchroffe und harte Wort in den Kunſtkampf hineinge- 
jchleudert, aber er ftand doch weig Gott in Notwehr. Wie unendlid) 
reich an Liebefähigfeit aber jein Inneres war, das zeigt die Art, wie 
er bier fünftlerifch mit allem Gegnertum gegen die Freiheit, Größe 
und Neuheit einer Herzenskunft fertig wurde. Nicht einmal die Ge- 
ſtalt Beckmeſſers ift jo niedrig und gemein gefaßt, daß man nicht zum 
Humor über fie fäme. 

Bei Penzing in Wien hatte Wagner wieder eine Arbeitsitätte 
geſucht. Da ihm (jeit 1861) Deutjchland wieder offen jtand, unter- 
nahm er von hier aus Kunftreifen, den Lebensunterhalt zu gewinnen 
und feinen Werfen vorläufig durch Konzertaufführungen den Boden 
zu bereiten. Aber das alles half doch nicht. Um der Schuldhaft zu 
entgehen, mußte er fliehen. Er wollte „aus der Welt verfchwinden“, 
um irgendwo in Verborgenheit weiterjchaffen zu fünnen. Da auch 
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die bisher bewährten Freunde allmählich verjagten, war die Lage 
tatjächlich jo, daß nur ein Wunder ihn retten konnte. Das Wunder 
geihah. Im März 1864 beftieg, faum achtzehnjährig, König Lud- 
mwig I. den Bayernthron. E3 war eine feiner erjten Regierungs- 
handlungen, die Berufung Wagners nah München durchzujegen. 
Man weiß, daß die fühnen Pläne, darunter der Bau eines Feſt— 
ipielhaufes nach Semper3 Plänen, die aus der ſchwärmeriſchen Freund- 
ihaft des fönigliden Jünglings zum Könige der Kunft feiner 
Zeit nicht in Erfüllung gingen. Wagner hat zulegt wieder aus München 
weichen müjjen. Aber er war doch von jegt an vor Not geborgen und 
fonnte ſchaffen. Am 10. Zuni1865 war „Triftan und Iſolde“ 
zum erjten Male öffentlich aufgeführt worden; elf Tage danad) ftarb 
der herrliche Darfteller der Titelrolle Schnorr von Carolsfeld an den 
Folgen einer Erkältung, die er jidy auf der Bühne zugezogen hatte. 
Daß aus diefem Unglüdsfall wiederum Waffen gegen Wagner ge- 
jchmiedet wurden, braucht faum gejagt zu werden. Das alles iſt heute 
ja jo gleichgültig. Das Werk, da3 man als unaufführbar verjchrie, 
gehört Heute in den Spielplan jeder guten beutjchen Opernbühne. 
Einen beredteren Beweis für die ungeheure Steigerung, die die deutjche 
Oper nad) der rein technifchen Seite durch Wagner erfahren hat, 
fann e3 nicht geben. Aber man darf darüber aud) nicht den ethijchen 
Erziehungswert vergejjen, den e3 für den geſamten Sängerjtand be- 
deutete, daß ihm hier Aufgaben geftellt waren, die nur mit der reſtloſen 
Einjegung aller Kräfte, der intellektuellen und der rein künſtleriſchen, 
zu löjen waren. Einen zweiten großen Tag noch erlebte München unter 
der Mitwirkung Wagners. Es war der 21. Juni 1868, an dem Die 
im Oftober des Jahres zuvor zu Triebjchen vollendeten „Meifter- 
jinger” zum erjtenmal aufgeführt wurden. Auch der äußere Gieg 
der Wagnerſache war damit eigentlich entjchieden. „Die Meifterjinger” 
machten ihren Weg über die deutichen Bühnen verhältnismäßig jchnell. 
Kun kam das für Deutfchland fo große Jahr 1870. Wagner 
lebte jeßt zu Triebjchen am Luzerner See. Liſzts Tochter Coſima 
hatte ihren Bund mit Bülow gelöft und war Wagner gefolgt. Am 
25. Auguſt 1870 jchloß er mit der ihm eigenartig fongenialen Frau 
den Ehebund. (Seine Gattin Minna war vier Jahre zuvor gejtorben.) 
Die Einigung des deutſchen Volkes zum Reiche erwedte in dem nun 
bald jechzigjährigen Künftler aufs neue die Hoffnung, jeinen großen 
Gedanken einer Volkskunſt im höchſten Sinne des Wortes in Er- 
rüllung gehen zu jehen. Dafür, daß der Gedanke wenigitens bei Ein- 
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zelnen Verjtändnis jand, hatte die Zeit gejorgt. Freilich, die Opfer— 
willigkeit für jo hehre ideale Zmwede war in den Gründerjahren nicht 
groß. Nur allmählid) wuchs der Patronatsverein, den Karl Taufig 
ins Leben gerufen, nur langjam fruchtete die Arbeit der durd) Emil 
Hedel in Mannheim gegründeten Wagnervereine. Aber 1871 jiedelte 
Wagner nad) Bayreuth über, dem von der Heerjtraße abgelegenen 
fränfischen Städtchen, in dem er jein Feitipielhaus deutjcher Kunſt zu 
bauen gedachte. Am 22. Mai 1872 fand die Grundſteinlegung ftatt, 
Dem eigenen „Kaiſermarſch“ folgte bei der Weihe eine herrliche Auf- 
führung von Beethovens 9. Symphonie. Am 13. Augujt 1876 konnte 
endlich das Haus geöffnet werden. Inter Hans Nichters Leitung 
wurde bis zum Ende des Monats der „Ring“ dreimal aufgeführt. 

Das deal hatte Erfüllung gefunden. Das praftifche Ergebnis 
war — ein Defizit von 150000 Mark. Im reichgerwordenen Deutſch— 
land fand ſich feine Dedung dafür. Selbjt die Koftüme und De- 
forationen mußten verkauft werden. Aber das Unglüd jchlug zum 
Segen aus. Weder Unternehmungsgeiit (Angelo Neumann) erzwang 
auf dem ausgetretenen Wege des gewöhnlichen Theaterbetriebs durch 
große Nunjtreifen mit dem „Ring des Nibelungen“, was den jeit- 
lichen Weiheaufführungen noch lange nicht gelungen wäre: das Werf 
wurde befannt. Und gegenüber der Kraft diefer Kunſt vermochte alle 
Gegnerſchaft nichts mehr auszlrichten. 

Für Wagner gab es feine Ruhe, oder genauer: Ruhe bedeutete ihm 
Schaffen. Schon 1877 war die Dichtung zu „Barjifal” voll 
endet. Im Winter 1881/82 wurde auch die Partitur abgejchloffen. Am 
26. Juli 1882 erfolgte die erjte Aufführung. Eine neue Welt eröffnete 
diefes Werk. Hier einten fich nad) langer Zeit wieder Neligion und 
Nunft in freier Menjchlichkeit. — Im nächſten Winter zu Venedig im 
Palazzo Bendramin iſt Wagner am 13. Februar 1883 unerwartet ge- 
jtorben. Fünf Tage jpäter fand er im Garten jeines Hauſes „Wahn— 
fried“ zu Bayreuth die legte Friedensjtätte. 
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Achtes Kapitel. 
Franz Liſzt. 


Liſzt iſt als Künſtler und als Menſch nicht nur eine der feſſelndſten, 
ſondern auch vielleicht die verwickeltſte Erſcheinung der ganzen Muſik— 
geſchichte. Zum Verſtändnis ſeiner Geſamtperſönlichkeit kann nur der 
gelangen, der ſich vorurteilsios an das Studium derſelben macht. 
Dann wird fid) die Gejchlofjenheit des nad) außen hin jo vieljeitigen 
und vielgearteten Lebens und Schaffens offenbaren, und auch jene 
Züge werden ſich natürlich erflären, die zunächſt überrajchen, ja be- 
fremden. Dieſe eindringliche Beihäftigung muß natürlich die Auf- 
gabe der ausführlichen Biographie des Künftlers bleiben, zu der durd) 
die jtete Veröffentlichung feines ausgedehnten Briefwechjels immer 
neue Dokumente gegeben werden, aus denen man die überaus trojt- 
reiche Überzeugung gewinnt, daß auch die eingehendite Erforjchung 
bon der äußeren Pracht diejer Künjtlerericheinung nichts raubt, wohl 
aber zeigt, daß jie nur der Abglanz eines größeren inneren Reichtums 
it. Daß noch heute, wo aud) von den einjtigen Gegnern die Be— 
deutung Richard Wagners faum mehr bejtritten wird, Franz Liſzt, 
zumals als Komponift, noch arg befehdet wird, während auf der ans 
dern Seite eine Art fanatijcher Verehrung alle Fortichritte auf ihn 
zurüdführen möchte, jcheint mir in der feltfamen Art feiner Genialität 
den Grund zu haben. 

Liſzts jchöpferische Natur — denn eine jolche allein verdient ja 
die Bezeichnung genial — ift von einer anderen Art, als wir jie ung 
gewöhnlich beim Künſtler vorftellen. Sie tft, wenn das aud) nad) 
außen nicht jo jcharf hervortritt, merfwürdiger zuſammengeſetzt, als 
die Wagners. Die Einfachheit der Naturen Mozarts und Schuberts, 
denen alles, womit jie in Berührung famen, zu Muſik wurde, wie 
unter Midas’ Händen alles zu Gold; die Genialität der Kampfnatur 
eines Beethoven und auch Wagners Art, die für die ſchöpferiſche innere 
Geſtaltung die zufammengejegte mehrfache Ausdrudsform von Dich— 
tung, Muſik und Mimik hat, ift leichter zu erfafjen als die Natur Liſzts, 
weil bei jenen alles zum jichtbaren Werke wird. Aber Goethe hat 
ſchon betont, daß das Weſen der genialen Produktivität durchaus 
nicht darin beruht, daß Kunſtwerke entjtehen (Geſpräche mit Eder- 
mann, 11. März 1828). Es gibt noch viele andere Ausdrudsjormen 
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der Öenialität. Liſzt ift zunächjt ein Genie des Auffindens und Sam— 
melns, er ift troß Händel und Mozart die univerjaljte Muſiker— 
natur. Er hat aus der Muſik aller Länder und aller Zeiten Werte 
in ji aufgenommen. Er war ein Entdeder des Guten und Eigen- 
wiüchligen, wo es auch noch jo Hein und noch jo verjtedt unter dem 
Gejtrüpp des An- und Zugelernten lag. Wenn er feinen Baraphrafen 
Stüde von Meyerbeer, italienijche Opernarien ebenjogut zu Grunde 
legte, wie Schubertjche Lieder oder die Werke Wagners, jo war das 
weder Kritiflofigfeit, noch etwa gar durch Gewinnjucht veranlaßt, jon- 
dern ein überzeugender Beweis jeiner unvergleichlichen Fähigkeit, das 
Gute überall zu entdeden, wo e3 ſich findet. Er ift in diefem Sammeln 
ein Genie, weil er, indem er etwas aufnimmt, e3 verarbeitet und fid) 
zu eigen macht. Er verbindet es untereinander, Schafft gewiſſermaßen 
aus all dem bereits Fertigen wieder ein Chaos, aus dem dann bie 
neue, die Lifztiche Welt entjteht. Deshalb ift Liſzt auch im eigent- 
lichſten Sinne des Wortes fein Stiljchöpfer, auch nicht für das Klavier. 
Es findet jich bei ihm alles, was früher einmal dagemwejen. „Die 
myſtiſchen Ahnungen alter Kontrapunfte, die VBariationsluft der Bird 
und Bull, die Zierlichkeit der Couperin und Rameau, die jinnliche 
Klangfreude Scarlattis, Bachs abjolute Kunſt, die formenjchöne Spiel- 
freudigfeit Mozarts, der nad) Erlöjung jchreiende Schmerz Beethovens, 
die jinnigen Belenntnijje des einzigen Triumvirats Schubert, Schu— 
mann und Chopin — alle Strahlen gingen in ihm zujammen.“ 
(Oskar Bie.) 

Sein Leben zeigt uns ein ähnliches umfajjendes Bild. Ein 
Wunderkind von einer Frühreife, die nur der Mozarts verglichen wer- 
den fann, als Jüngling von myjtifchen Neigungen erfüllt, nad) dem 
Klofter ficd, jehnend, dann durc) den St. Simonismus und den Abbe 
Lamennais einer dogmenfreien, die Liebe als höchſtes Gebot erfennenden 
Religiofität gewonnen, führt ihn die junge Nomantif und Paganinis 
dämonijche Erjcheinung wieder ganz der Mufif zu. Nun folgt jenes 
freie Künftlerwanderleben, das die Liebe der Gräfin d'Agoult verſchönte, 
darauf jene Pirtuofenlaufbahn, auf der er wie ein König der 
Kunſt ganz Europa zu feinen Fühen ſah und einen dionhſiſchen 
Mufiktaumel entfachte, wie er weder vor noch nad) ihm erlebt worden 
it. Und nun vermag diefer Mann einen Strid) unter jein bisheriges 
Leben zu jegen, aus dem weltbeherrichenden Virtuoſen wird ein „Kapell— 
meifter in außerordentlichen Dienſten“ im Heinen Weimar. Hier wird 
er der Apoſtel der großen neuen Kunſt, die er jelber durch jeine glän— 
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zenden Werfe bereichert. Und wie er hier der Welt gedient, verjucht 
er ein Jahrzehnt jpäter eine Reform der fatholifchen Kirchenmufif. 
Er hat in diefen jechd Jahrzehnten viel gelebt, geliebt und gelitten. 
Er Hat Liebe erfahren wie nur wenige, aber doc) nicht joviel, wie er 
immer und allen gegeben. Aber er hat auch Haß und Anfeindung er- 
fahren, wo er lauter und rein — nicht für ſich —, ſondern für andere 
eingetreten war. Das alles ift vergefjen, ift überwunden. Das geijt- 
lihe Gewand, da3 er dann trägt, ift ein Symbol diejer Weltüberwin- 
dung. Nun fteht er da, als ein Herrfcher im Reihe der Kunft, 
der nichts mehr für ſich begehrt, der nur noch geben will. 
Zwijchen drei Städten teilt er fein Leben, überall jchaffend, überall 
anregend und lehrend. Im Heinen Weimar zumal, der gepriejenen 
vor allen Fürftenftädten Deutjchlands, ſcharen jie ich zu feinen Füßen 
und empfangen von ihm die Weihe einer Priefterfchaft echter Kunſt. 

Auch hier vereinigt er die denfbar verjchiedenften Kulturmächte 
in ſich. Auch hier zeigt e3 ji), wie er von außen empfängt, wie er 
allen Einflüffen zugänglich ift, jie aber, indem er jie in jich aufnimmt, 
zu eigenen Werten umwandelt. 

So ift er in Kunſt und Leben nicht nur Genie des Sammelns, 
jondern dadurch Vermehrer, Ausarbeiter, Vervollkommner alles Über- 
fommenen. Man vergleiche feine Klavierfonzerte mit Denen Beet— 
hovens und mit Schubert3 „Phantaſie“ in Bezug auf die jymphonijche 
Behandlung des Inſtruments. Man kann da3 an allen technijchen 
Figuren jehen, die er zwar von den Vorgängern einzeln übernimmt, 
aber aus feinem alljeitigen Geijte heraus befruchtet, erweitert und 
veredelt. Wenn er die Paſſage unter beide Hände verteilt, erreicht er 
eine Bieljtimmigfeit des Sabes, die bei Bach angeſtrebt ift, aber erjt 
hier Tatjahe wird. Was er am Geigenfpiel Baganinis ſieht, über- 
trägt er auf Klavier in Sprüngen, die für unausführbar gegolten, 
in Serlegungen, die unerhört waren. Wie fchaltet er in den jieben 
Dftaven herum, was für einen Sturm entfalten feine Quinten— 
tremolos in den tiefen Lagen. Da ift das Orchejter bis zur Paufe 
und Pfeife im Klavier lebendig geworden. Und das Zymbal des 
Zigeuners und die Klirchenorgel, fie müjjen hergeben, was ihnen bisher 
eigen jchien. Thalberg hatte jeine Spezialität, die Melodie in der 
Mitte mit dem Daumen abwechjelnd zu jpielen und fie von arpeggierten 
Akkorden umranken zu laſſen. Lijzt greift das jofort auf, bereichert 
und veredelt aber die Arpeggien durdy Einftreuung diatonischer Töne 
oder durch Poppelgriffe, wodurd er nicht nur eine technijche, jondern 


178 Zehntes Bud. Das 19. Jahrhundert. 


gleichzeitig eine mujfifalifche Bereicherung erzielt. Wie verjteht er 
es, akuſtiſche Täuſchungen fein zu berechnen und mit ihrer Hilfe jede 
Paſſage im Prunfgewande des Oftavenjpiels auszuführen. So könnte 
man immer weiterfahren. Gerade weil der Klavierjag Liſzts ein Aus— 
nugen aller techniichen Möglichkeiten ift, it nichts mehr nur 
techniſche Formel, jondern immer inhaltsreiche Jorm. 

Das Mittel, wodurd Liſzt das Fremde, das irgendwo aufge- 
nommene verarbeitet, it deflen Bearbeitung. In jeinen Werfen 
fällt immer wieder die Geringmwertigfeit vieler Motive auf, die dennoch 
groß und bedeutend werden durd) die Ausgeftaltung, die jie erhalten. 
In der völligen Ausnugung alles Technifchen zeigt ſich feine Genialität, 
denn diefe Technik wird bei ihm Inhalt. So erklärt ji) auch 
jeine Vorliebe für die Transkription und Paraphraſe. Man jehe dod) 
nur an, wie der Inhalt der von ihm paraphrajierten Melodieerfindung 
anderer wächit, nehme zum Beispiel eine Transkription, deren Vorbild 
ungeheuer reich ift, wie Mozarts „Don Juan‘. Wie ift der ganze 
Gehalt der Mozartichen Oper durchs Klavier ausgeſprochen, das mit 
jeinen Mitteln die Charaktere zeigt, mit feinen Mitteln fleht und 
droht, liebt und genießt. Die Baraphraje wird zu einer Dithyrambe 
des Genufjes, der Schwelgerei. Am wunderbarjten offenbart jid) das in 
feinen Rhapſodien. Er entdedt in diefen Stüden der Zigeuner- 
muſik die verborgenjten Fäden, die geheimjte Bedeutung. Er it 
unvergleichlih in der Art, wie er dieje heimliche, verborgene Schön— 
heit, die vor ihm feiner gejehen, faum einer geahnt, herauszuholen 
weiß; wie er die Fäden ineinanderjchlingt, jo daß wir plöglich vor 
einem prächtigen Gewebe ftehen, vor dejjen eigener Schönheit wir 
gar nicht daran denken können, dab das zuſammengeſetzte fremde 
Stüde find. Wird Homer oder der Dichter des Nibelungenliedes da- 
durch Heiner, daß wir willen, daß jie den Stoff ihrer Werfe in den 
Sagen und Gejängen ihres Volkes gefunden haben ? 

Wir nannten die Rhapſodien und wiejen damit auf die Quelle 
der Liſztſchen Genialität hin. Sch weiß nicht, ob cine genaue Er— 
forihung des Stammbaums Liſzts nachweiien würde, daß im jeinen 
Adern ein Tropfen Zigeunerbluts war. Unmöglich iſt es ja nicht, 
da jein Vater Ungar war; die Mutter war allerdings Deutjche. Aber 
es gibt jiher auch eine geiftige Wejensverwandtichaft, die ebenjo wirk— 
jam ijt wie die des Blutes. Die jeherhaft tiefe Art, mit der Liſzt 
das Wejen der Zigeunermufif erfannte, würde dafür zeugen, dab er 
darin etwas Wejensverwandtes ſah, auch wenn er nicht jelber das 
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betont hätte (vergl. 9.54). Man möge unjere Ausführungen über 
Zigeunermuſik nachlefen, und man wird in diejem fejjellofen Produzieren 
des Zigeunergeigers, der von einer gegebenen Melodie aus den Flug 
ins unendliche Reich des jelbjtändigen Schöpfens unternimmt, etwas 
Ähnliches finden, wie wir es eben für Lijzt gejchildert haben. Liſzt 
hatte jtatt der Geige das Klavier. Man könnte jagen: ftatt der Natur 
die Kultur, oder, um feinen unangenehmen Gegenſatz hineinzubringen, 
die Kunſt. Des Zigeuners Grundlage ift eine Bolfsliedweije, und 
jeine kühnſte Phantajie bleibt im Bezirk des lyriſchen Sangs. Das 
Klavier ift der Vermittler der gefamten Muſikwelt, vermag die riejigiten 
fontrapunftifchen Dome ebenjo wieder aufzubauen, wie es die bun- 
teften Farbenorgien des Orchejters ahnen läßt. Mit diefem Riejen- 
material in jeinen Händen jchafft Lilzt feine Jmpropvijation. 
Diejes Jmprovijatorische, das im Augenblid des Vortrags meu 
Schaffende, erflärt zum großen Teil feine unvergleichlichen Erfolge 
als Klavierjpieler. Denn man muß ſich doch Har darüber fein, dal; 
von den Dunderttaujenden, die ihm zuhörten, nur verjchwindend 
wenige waren, die beurteilen konnten, daß Lijzt bejjer jpielen konnte, 
als etwa Thalberg oder einer der zahllojen anderen Virtuojen. Nein, 
hier war eine juggejtive Kraft der dionyjifch entfejlelten Schöpfer- 
gewalt, die alles mit fortriß, die diefen Taujenden jene unjagbaren 
Wonnen des heimlichiten Kunjtichaffens vermittelte und aus dem Fünk— 
fein des göttlichen Geiftes, das in jeder Menjchenjeele liegt, die un— 
geheure Lohe der Begeifterung entzündete. 

Es zeigt, wie äußerlich unfere ganze Auffaſſung von künſtle— 
riſchem Schaffen ift, wenn man in Liſzts Leben gewijjermaßen einen 
Riß macht und jagt: vor jeiner Niederlafjung in Weimar war er eine 
reproduftive Natur, nachher widmete er jich der Produktion. Nein, 
er war don vornherein eine ungemein jchöpferische Natur. All fein 
Spiel war jchöpferiiche Tätigkeit. Jene, die in Liſzts Werfen das 
Schöpferiſche vermiljen, die darin ausschließlich die berechnende Tätig- 
feit des Kunſtverſtandes erbliden und für diefe 40 Jahre umfaſſende 
Tätigkeit Liſzts, die ihm feinerlei äußeren Erfolg brachte, nur jäm— 
merlichite Beweggründe juchen, fünnen auch den „Virtuoſen“ Liſzt 
nicht verjtehen. Denn aud) jeine großen „ſymphoniſchen Dichtungen‘ 
bleiben letzterdings Improviſation, wenn fie auch noch jo genau in 
einzelnen Noten auf dem Papier feitgelegt find. Liſzt jagt es eigent- 
lich jelbit. Es liegt in jenem oft mißverjtandenen oder böswillig 
mißdeuteten Wort, das er der Partitur feiner „Symphoniſchen Dich- 
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tungen‘ voranftellte: „Obſchon ich bemüht war, durch genaue An— 
zeichnungen meine Jntentionen zu verdeutlichen, jo verhehle ich doc) 
nicht, daß manches, ja ſogar das Wejentlichjte, jich nicht zu Papier 
bringen läßt und nur durch das Fünftlerifche Vermögen, durch ſym— 
pathiſch ſchwungvolles Reproduzieren, ſowohl des Dirigenten als der 
Aufführenden, zu durchgreifender Wirkung gelangen kann“. Wer 
einmal ſymphoniſche Dichtungen Lijzts duch einen fongenialen Diri- 
genten wie Richard Strauß aufführen hörte, wird diejes Wort ver- 
jtehen. Die belebende Kraft der Jmprovijation ijt in ſolchen Fällen, 
wo es ſich um die Wiedergabe eines im Ton feitgelegten Werfes han- 
delt, der Rhythmus. ch werde niemals dieſe wogende, jteigende 
und fchwellende Bewegung vergejfen, mit der Strauß in Lijzts 
„Orpheus“ uns die jinnliche Macht des Tones erleben ließ. 

Auf diefer Eigenart beruht aud) Liſzts geradezu geniale Fähigkeit 
des Apoftolats für die Kunſt anderer. Denn eine joldhe Kraft der 
Einjegung des beiten Könnens für das Schaffen anderer Künftler, 
zumal wenn e3 vorausjeßte, daß er in das Tiefite einer noch nicht an- 
erfannten Kunſt (Wagner, Berliog, Cornelius) eindrang, bedeutet eine 
in der Kunſt jo beijpielloje Opferfähigfeit, daß ich dafür fein anderes 
Wort weiß al3 eben genial. Was hat Lifzt für unfer Kunftleben an 
dauernden und nachwirfenden Werten gejchaffen! — Dieje Erkenntnis 
der Lilztichen Natur jcheint mir das Wichtigfte. Sie wird am ehejten 
jeden Willigen den Weg zu jeiner Kunft weifen. Nur in ganz kurzen 
Zügen jei nod) jein Leben und Schaffen gejchildert. 

Er wurde am 22. Oftober 1811 in Raiding bei Odenburg in 
Ungarn geboren. Der Vater, Beamter des Fürften Ejterhäzy, war 
jelbjt ein tüchtiger Mufifer, der die früh hervortretende Begabung 
ſeines Sohnes erfannte und pflegte. Er ſah bald ein, daß fein Sohn 
zu Großem berufen jei, ließ ihn in Preßburg fonzertieren, worauf 
einige Magnaten dem Knaben auf jech3 Jahre ein jährliches Stipen- 
dium von 600 Gulden ausjegten. Nun opferte der Vater jeine Stel- 
lung, um für die Entwidlung jeines Kindes zu jorgen. Karl Czerny 
übernahm den Unterricht im Klavierjpiel, für die Kompojition Salieri. 
1823 drüdte dem jungen Birtuojen Beethoven den Weihefuß auf die 
Stirn. Der Vater eilte nad) Paris, wo jein Sohn als Wunderfind 
am Konjervatorium nicht aufgenommen wurde, umfo rajcher dafür in 
der Gejellichaft Eingang fand. Als 1827 Liſzts Vater jtarb, mußte 
der Sechzehnjährige für feinen und der Mutter Unterhalt jorgen. Er 
empfing gewaltige Eindrüde durch die „Phantaftifche Symphonie’ von 
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Berlioz und das Geigenjpiel Niccolo Baganinis (1782—1840). 
Diejer Wundergeiger, der damals eine geradezu rajende Begeifterung 
wedte, muß doch nicht nur herenmäßige Virtuofenkunft bejejfen haben, 
jondern auch etwa von jener dionyſiſchen Improviſationskraft, die 
in Liſzt ihre gemaltigjten Wirkungen im Konzertjaal auslöjen follte. 
Liſzt hat feine Abjicht, ein Paganini des Klavier zu werben, weit 
überboten. Er hat nicht nur das Klavierjpiel an jich zu einer ſonſt 
nie erreichten Höhe ausgebildet, ſondern dieſes auc) der wunderbarften 
fünjtlerifchen Offenbarung dienftbar gemacht. Die Triumphe, die Lifzt 
auf jeinen ganz Europa umfajjenden Konzertreifen erntete, waren un— 
erhört. Es iſt feinem Fürſten begeijterter gehuldigt worden, wie 
dieſem Könige im Reiche jeiner Kunſt. Nur wenn man jic) das gegen=- 
wärtig hält, vermag man zu erfaſſen, was es für Lijzt bedeutete, 1847 
dieſes beijpiellos glänzende Leben aufzugeben und im jtillen Weimar 
Kapellmeifter zu werden. Alle Erklärungen durch äußere Gründe, 
jeien jie noch ſo ſchwerwiegend, aljo weder die Liebe zur Fürftin Sayn— 
Wittgenjtein, noch die Abjicht, für die neue Kunſt ein Zentrum zu 
ihaffen, vermögen den Schritt zu erklären. Er fonnte nur aus 
innerftem Drang erfolgen, und dieſer war zweifellos die Sehnſucht, 
jeine fchöpferifche Natur nad) anderen Richtungen hin auszuleben, ala 
wie bisher durch das Spiel im Konzertjfaal. Denn es Tiegt im Weſen 
einer jo unerhört univerjalen Natur, wie Lijzt jie war, daß fie auch 
nach den verſchiedenſten Seiten hin, aljo gewiſſermaßen eine univerjale 
Wirkung ausüben muß: als Lehrer, Dirigent, Verkünder neuer Kunſt— 
werfe, Erzieher zur Kunft und — Schöpfer großer Werke. 

An der Fürftin Sayn-Wittgenftein hatte er die hohe Liebe des 
Weibes gefunden. Einſt hatte die Gräfin d’Agoult, die ſich ihm von 
1834—1839 verband, und ihm drei Kinder jchenkte (darunter Cojima, 
die jpätere Gattin Bülows und danad) Wagners) verjchmäht, eine 
einfache Madame Lijzt zu werden. Die Fürftin Wittgenftein gab ihren 
Reichtum, ihre Stellung, ja jogar ihren Ruf preis, um Liſzt zu folgen. 
Das Paar Hat einen faft zwanzigjährigen Kampf um die Erfüllung 
jeines Herzenswunjches nad) Verbindung fürs Leben geführt. Als end» 
fi der Tod ihres Gatten der Fürjtin die Freiheit gab, glaubte jie 
diefe nicht mehr nußen zu dürfen. Lijzt, der immer jeine Wünfche 
hinter die anderer gejtelft, fügte jic) auch hier. Er nahm das Priejter- 
Heid und blieb, troß der zahllojen Menjchen, die ji) um ihn jcharten, 
ein im Herzen einfamer Mann. 

Liſzt hat in Weimar von 1847 ab ein Jahrzehnt als Kapell- 
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meifter gewirkt. Um ihn fcharten fich die bedeutenden Talente der 
neudeutjchen Schule: Raff, Taufig, Bülow, Cornelius, Dräjefe, 
stlindworth, Bronjart und viele andere. Den Kampf in Deutſchland 
für den in der Berbannung weilenden Wagner hat Lijzt ausgefochten. 
Ebenjo hat er Berlioz zur Anertennung verholfen. Keiner heiſchte 
unerhört jeine Hilfe. 1857 veranlaßte ihn die Intrigue, die Cor— 
nelins „Barbier von Bagdad“ zu Falle brachte, feine Dirigentenftelle 
aufzugeben, 1864 zog er nad) Nom. Glücklicherweiſe blieb er Deutſch— 
land nicht dauernd fern. 1870 dirigierte er das Beethovenfeit in 
Weimar, javon 1873 ab fam noch Peſt als dritter Aufenthaltsort hinzu. 
Bier wohnte er im Winter, in Weimar im Frühling und Sommer, in 
Rom im Herbſt. Wo er aud) weilte, umgab ihn eine Schar begeifterter 
Schüler, er jelber blieb jo bis an jein Lebensende ruhelojer Zigeuner. 
1886 erfrantte er in Bayreuth. Am 31. Jul’, wenige Tage nachdem er 
der „Barfifal”- Aufführung beigewohnt hette, hauchte er feine Feuer— 
jeele aus. 

Liſzts Werke jind jo zahlreich und umfafjend, daß jchon der rein 
äußere Fleiß, den er auf ihre Derftellung verwendete, jene verjtummen 
machen müßte, die immer wieder behaupten, e3 ſei nicht innere Not- 
wendigfeit gewejen, die ihn zur Kompojfition führte. Er gab 15 große 
ſymphoniſche Dichtungen, in denen er die Gattung zur vollen Ent- 
wicklung brachte. Ich Fann nicht bereits Geſagtes wiederholen und 
verweiſe auf frühere Ausführungen (S. 664. 672). Heute wird immer 
weiteren Kreiſen Har, daß dieſe Werke nicht muſikaliſche Jllujtrationen 
eines von außen empfangenen Programms jind, jondern von innen 
heraus entitandene Neudichtungen. Won wunderbarer Schönheit iſt 
Liſzts Kirchenmuſik. Leider hat er, wenigftens bis heute, auf die Ent- 
widlung der liturgischen Muſik der Fatholtichen Kirche feinen Ein- 
fluß gewonnen. Die „Graner Feſtmeſſe“ und die „Ungarifche Krö— 
nungsmeſſe“ ftehen an der Spige. Das Oratorium „Chriſtus“ jchließt 
ſich als eine Art Epopde der fatholiichen Kirche an. Die „Legende 
von der heiligen Eliſabeth“ iſt ein geiltliches Feitipiel, das von der 
Bühne aus eine ganz für ſich daſtehende Wirfung auslöjt und jicher 
noch einmal jtilbildend wirken wird. Am zugänglichiten ift feine 
Nlaviermufif. Die 15 ungarischen Rhapfodien find das große 
Epos des Zigeunervolfs. In „Harmonies po6tiques et religieuses“, 
„Consolations“ und „Annees de pelerinage“ haben wir lyriſche Stim 
mungsbilder, in denen jich das reiche und vielverzweigte Innenleben 
des Künſtlers am jinnfälligiten ausipricht. Die Etüden und Trans 
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ſtriptionen jtellen meijt hohe virtuofe Anjprüche. Gewaltig find die 
beiden Klavierfonzerte, und die großen Totentanz-VBariationen eröffnen 
die bis heute noch wenig angebaute Art einer konzertant-virtuojen 
Programmuſik. Auch auf dem Gebiete des Liedes hat Liſzt bedeut- 
james geihaffen und als Meifterwerfe erjten Ranges find feine Kla— 
vierbearbeitungen großer DOrchefterwerfe, jo die „Beethoven-Sym- 
phonien“ allgemein anerkannt. Hinzufommt eine ausgedehnte jchrift- 
jtellerifche Tätigkeit, in der jich nicht nur feine hohe Bildung und 
ein einzigartiges Mufitverjtändnis befundet, die überdies das herrlichite 
Zeugnis ablegen für feinen heiligen Eifer für alles Schöne und Große, 
für die entflammende Kraft jeiner Feuerjeele. 


Neuntes Kapitel. 
Die Gegenftrömung. 


Ich jage Gegenftrömung, nicht Gegnerjchaft. Im wahren Reiche 
der Kunſt, im Lande des göttlichen Schaffens, gibt es feine Gegner— 
ichaft. Dieje entjteht dort, wo die Kunjt mit dem Unfünjtlerifchen zu— 
jammentrifft. Sowie die Kunſt ins öffentliche Leben tritt, hängt jid) 
ihr allerlei Unreines an. Sie, die den Wert des Ewigen in ſich trägt, 
wird ins Tagtägliche hineingezogen. Der Kampf wider Wagner und 
Liſzt gehört zu den leidenjchaftlichjten und heigeiten, von denen Die 
Kunſtgeſchichte zu berichten hat. ch gebe zu, daß aud) von der Seite 
Wagners aus viel gejündigt worden ift, weniger von den Großen, aber 
von den Trabanten. So aucd drüben. Brahms war eine Eim- 
jamfeitsnatur, die ji vor dem Tag und jeinem Leben abſchloß. Es 
half ihm nichts. Von jogenannten Freunden wurde feine Kunſt in eine 
Gegenjtellung zu der Wagners und Lijzts gebracht, und man hätte 
am allerliebjten den Mann jelber in den offenen Namıpf hineingezerrt. 
Man hat aud) einen Gegenjaß zwischen Brahms und Brudner her- 
geitellt, hat Brudner wohl hauptjächlih aus dem einen Grunde ver- 
dammt, weil er ji als Anhänger Wagners befanrte. Im Wejen 
feiner Kunſt liegt nichts, was nicht ebenjogut erlaubt hätte, ihn aud) 
als Gegner Wagners auszufpielen. Nun, Brahms hat zu Brudner 
geäußert: „Sie jind der größte Symphoniker jeit Beethoven”. Die 
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Tatjache, dab er, troß der Anjtachelei jeines Freundeskreiſes, feine 
Oper gejchrieben hat, vereint mit feiner ganzen Flucht aus der 
Gegenwart heraus, bezeugt mir neben zahlreichen Heinen Zügen 
aus jeinem Leben, daß er die ungeheure Macht Wagnerd wohl an- 
erfannte, jedenfall3 jie ganz anders einjchägte, al3 feine Fritijchen 
Herolde. 

Aber das alles iſt ja für die große Entwidlung der Kunſt gleid)- 
gültig. Wir jüngeren können ſchon gar nicht mehr verjtehen, weshalb 
man Wagner und Lijzt verfegern joll, um für Brahms fühlen zu 
fönnen. Schon jegt lebt in uns die Überzeugung, daß man jicd) jeiner- 
zeit wohl hauptſächlich um Außerlichkeiten geftritten hat. Zum großen 
Zeil vielleicht um äußere Machtfragen im Kunjtleben. Noch ein oder 
zwei Jahrzehnte, und die Tatjache, daß die Periode Wagner, Lilzt, 
Brahms, Brudner eine fo wilde Kampfzeit war, wird überhaupt nur 
noch geihichtlichen Wert Haben, genau jo wie für uns heute der Kampf 
der Glndijten und Picciniſten. Wohl aber wird man dann mit jtolzer 
Freude darauf hinweiſen können, welch grundverjchtedene Perſönlich— 
feiten zu gleicher Zeit im weiten Reiche der deutjchen Muſik ihre Art 
auszuleben vermochten. 

Sch überjchrieb diejes Kapitel „Gegenſtrömung“ und fann darin 
zwei Muſiker gemeinfam bejprechen, die von der Zeit für Gegner ge— 
halten wurden: Brudner und Brahms, womit ich nicht leugnen will, 
daß die beiden untereinander jehr verjchieden find. Die Gegenjtrömung 
liegt aber im Innenleben der Kunft. Man könnte jie al3 Sehn- 
ſucht nad dem rein Muſikaliſchen bezeichnen. Man be— 
denfe nur das eine: Beethoven ſchuf immer Jnjtrumentalmufil. In 
jeiner legten Symphonie und auch in der entworfenen zehnten einte 
er diejer die Dichtung. Desgleichen jteht die „Missa solemnis“ unter 
den legten Lebenswerfen. Brudner dagegen wächſt in der Kirchen— 
musik, alfo der Verbindung der Inftrumentalmufif mit dem Worte 
heran, fühlt aber, um frei zu werden, die Notwendigkeit, rein inſtru— 
mental zu jchaffen. Er empfand aljo das Wort als Hemmung, nicht 
als Bereicherung. Der Empfindungsgehalt der Brucknerſchen Muſik ijt 
jo elementar, jo wenig von Philoſophie bejchwert, daß er Feinerlei 
Verdeutlihung braudt. In Brudners Mufif fehlt das Fauſtiſche. 
Seiner Mufif fehlt keineswegs der Kampf, er fteht nad; meinem 
Gefühl Beethoven unendlich näher al3 Brahms; aber es ijt nicht der 
Kampf um eine Weltanfchauung, fondern innerhalb einer Welt- 
anjchauung. Das Ziel, zu dem diejer Kampf hinführen muß, iſt von 
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vorneherein gegeben. Das PBroblematijche liegt nur in der Art, wie 
er ben Widerftreit der Kräfte löſt. 

Hat bei Brudner die Sehnſucht nad) dem rein Mufikalifchen ihren 
Grund im elementaren Empfindungsgehalt, jo bei Brahms in der 
Hochſchätzung der mufifaliihen Form, oder, da dieſes Wort leicht 
mißverjtanden wird, jagen wir in der Hochſchätzung der mujifa- 
liſchen Architektur gegenüber der einjeitigen Betonung der 
Muſik als Malerei. Man braucht dabei keineswegs farblos zu werden. 
Wenn ich an die bildende Kunſt denke, jo it Bödlin der Vertreter des 
Arcchhitektonifchen gegenüber dem rein malerifhen Impreſſionismus, 
und er ift Doch gewiß nicht farblos. Aber die Farbe dient bei ihm vor 
allem der Raumgliederung, bei den Impreſſioniſten dagegen der Auf- 
Löfung alles räumlich Beftimmten. In diefer Hinfiht jteht Böcklin, 
der jo oft im Zujammenhang mit Wagner genannt wird, Brahms viel 
näher, und es iſt leicht erflärlich, daß der Bödlin nahverwandte 
Klinger ſich ftet3 zu Brahms hingezogen fühlt. In feinem innerften 
Empfinden aber war Brahms nichts weniger, al3 ein rüdwärt3 ge- 
mwandter Menſch. Er war jo „modern wie Wagner und Lijzt aud); 
Brudner dagegen, den man jenen beiden zugejellt, war ein durchaus 
unmoderner Menſch. 

Sch liebe Brudner. Und ich glaube, das ijt die einzige Mög- 
lichkeit, ihm nahezulommen. Bei einer Aufführung feiner 9. Sym- 
phonie erwachte in mir diefe Liebe. Seither wurde mir alles, was 
er geichaffen, zu eigen. Dem modernen Menjchen, der immer ein 
Stüd Fauft oder Prometheus in jich jpürt, erfcheint es fait unglaublich, 
daß es heute noch Naturen geben fann, wie Brudner; genauer, daß 
ſolche Naturen künſtleriſch von jo übermwältigender Schöpferfraft fein 
fönnen. Brudner iſt ein Gottjucher, aber ein mittelalterlicher. Der 
Parzival Wolframs ift viel moderner; denn er wird durd) Zweifel 
. zum Suder. Brudner ift wie manche der Myſtiker; er zweifelt nicht, 
er glaubt. Er fucht feinen Gott aus Liebe, um ihm die ganze Welt 
darzubringen, die ganze Welt, auch ihre Kämpfe, ihr Elend, ihre 
Zweifel. Und dann jagt er: „Lieber Gott, fiehe an, jo ift deine Welt. 
So viel Häßliches und Schredliches ift darin. Ich für meine Perſon 
fafje es nicht. Denn ic) finde did) im Geringjten deiner Schöpfung, 
und darum weiß ich dir nur zu lobjingen, dich zu preijen. Himmel 
und Erde müjjen ihr Tedeum laudamus fingen. Aber doc), jiche, 
das beunruhigt mic), daß jo viele, die meiften ganz anders denfen und 
fühlen, al3 ih. Willſt du mir nicht die Löſung geben?“ — „Ich will 
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es jo,“ jpricht der Herr. (Die Solotafte des Hornes gegen Ende des 
1. Saßes.) — Da jchridt die Seele zujammen, etwas verwirrt zu— 
nächſt, aber bald faßt fie ich in Demut und betet. Und aus dem Angjt- 
gebet, daß jie nicht in Verfuchung falle, ringt fie jich jchnell zum Gebet 
der Liebe. Der Katholizismus in feinen beiten Wejenselementen hat 
niemals einen jo jtarfen musikalischen Ausdrud gefunden, wie bei 
Brudner. Paleſtrina gibt den tatholizismus der Kirche, losgelöft von 
allem Perjönlichen, das Gebet der Gemeinde. Der Deutiche Bruckner 
iſt Fatholifch im Geijte der deutſchen Myſtiker des Mittelalters, deren 
jeder für feine Perſon feinen perjönlichen Gott juchte. Brudner wirkt 
darum auf unjer Publitum jo fremdartig, weil diefe Weltanjchauung 
heute fremd ift. In der Muſik ift fie noch nie ſtark zum Ausdrud 
gefommen. Nur bei Schubert und Haydn finden jich einzelne ver- 
wandte Klänge. 

Bezeichnend für diefe urdeutjche Art Brudners tft, wie dieje ganze 
Sottjeligkeit jich in die Natur hinausflüchtet und die Natur für ſich 
Iprechen läßt. Schöneres, als diefen Eingang hat die muſikaliſche 
Naturſymbolik nie geichaffen. Das ift ein Sonnenaufgang, auf himmel- 
ragender Alpenhöhe in jchauerlich erhabener Einſamkeit genojjen. Mit 
jo gewaltig überjinnlichem Dröhnen fpringt die Sonne aus der zittern- 
den Nacht empor ans gewaltige Firmament. Der ganze erite Saß iſt 
eine Schilderung der Welt als Spiegel göttlicher Allmacht. Cine 
faum meßbare Fülle von Eindrüden, immer Neues, immer Anderes. 
Daher die vielen furzen Abjchnitte. Das ganze ijt ein Naturgottes- 
dienft in erhabenjten Formen. Danach dieſes Scherzo! All das Natur- 
gelichter mu nun heran. Trippelnde Wichtelmänndhen, jchwebende 
Elfen und mit Poltern Faune, erjchredliche Kerle mit Bodsfühen und 
bodigen Sprüngen. Da, ha, das iſt ja eitel Poetengeflunfer. Das jind 
ja feine Faune, das jind jchuhplattelnde Bauernbuben, und die jo hin 
jchweben, jind PDirndeln mit bauſchigen Nöden, die im „Aufundab‘ 
auf einem Brett Jich fünfzigmal drehen; das Getrippel aber jind Kind— 
lein, die Ringelreihe-Rojenfranz trampeln. Und doc) nein! Der Poet, 
der da jeine jehnende Weile jingt, jagt es anders. Es jind doch Natur- 
geifter, von jener Art, wie fie Mörife ſah. Sie menſcheln recht jebr, 
aber jeltjam-wunderliche Käuze jind es dod. Das macht der Mond, 
der über den heudunjtigen Matten jcheint und — geiteh es nur, alter 
Brudner — du haft da draußen beim Sonnenwirt einen Schoppen mehr 
getrunfen, als zur Sättigung deines leiblichen Menjchen nötig war. 
Da fommt es dann zu jolchen Gejichten. 
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Vom Adagio kann man nicht jprechen. Wenn einer in der heim— 
lihjten Kammer Zwieſprache hält mit jeinem Gott, — jo darfit du 
nur andächtig laufchen. Und wenn diefer Beter ein Greis ijt, der 
jeinem Gott, bevor er ihn von Angefiht zu Angejicht jehen wird, 
noc) einmal in erjchütternder Beichte jein ganzes Leben ——— ſo 
knie nieder und bete mit ihm. 

Bevor Brudner jeine Symphonien gefchrieben hat, hat er große 
Meſſen gejchaffen. 1864, als er auch bereit3 40 Jahre alt war, erjchien 
die erjte in Dmoll, jein erjtes großes Werf, überhaupt das erjte, das 
wir fennen. Es ift eine unerhörte Erjcheinung in der ganzen modernen 
Kunſtgeſchichte, daß ein Künſtler uns jo den Weg verheimlicht hat, den 
er gegangen ift. Vielleicht war's nur feine übergroße Beicheidenheit, 
die ihn dazu verführte. Als die im Jahr darauf entjtandene erite 
Symphonie 1868 eine Niederlage erlebt, da zudt er wie unter einem 
heftigen Schlage zufammen. Und nochmals jchreibt er zwei große 
Meffen. Dabei wächſt ihm wieder der Mut und die Sicherheit. 
1872/73 folgt die zweite Symphonie, dann die dritte, die er Wagner 
widmet, wohl um zu jagen, daß die Kunſt Wagners ihm die jichere 
Zuverjicht gegeben hatte. Denn im Wejen jteht er dieſer Kunſt fern, 
woran die zahlreichen Anflänge im einzelnen nichts ändern. Bruckner 
ift zeitlebens ein Kind geblieben. Er hat die weltfremde Meinung 
gehegt, daß jegliche Stellung in der Welt auf wirkliches Verdienſt 
jic) gründet. Darum hatte er folange zu tun, bis er die Scheu vor 
der Welt überwand, darum war er zunädjt fait zerichmettert, als 
dieje Welt ihn ob des Beten, das er ihr zu geben hatte, verhöhnte. 
Später hat ihm dann gerade jein Kindjein zur Freiheit gegenüber der 
Welt verholfen. Er brauchte feine Nampfnatur wie Wagner oder 
Liſzt zu werden, um zu jchaffen, aber aud) fein Einjiedler wie Brahms. 
In Brudners Kunſt fehlt alles Prometheifche. Er hat die fünftlerische 
Form mit derjelben heiligen Ehrfurcht übernommen wie alles, was 
ihm von ehrfurchterwedender Seite angeboten wurde. Er hat in der 
Form auch feinerlei Neuerung verſucht. Es ijt jeltfam, aber die 
Fsormlojigfeit, die man ihm immer wieder zum Vorwurf macht, 
beruht auf höchſte Ehrfurcht vor der form. Es ift ihm im 
ihr eben nichts gleichgültig. Die erjten Sätze feiner Symphonien 
zeigen immer ganz genau die Sonatenjorm. Aber nichts in ihr wird 
Nebenjache. „Der beicheidene Anhang des Schlußfäschens nad) Haupt— 
und Seitenthema wächſt plöglich zu einem weitgeſponnenen eigenen 
Thema aus. Nun muß der erfte Hauptteil würdig abgeichlofien, 
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der Einjchnitt zwiichen ihm und dem Durdhführungsthema würdig 
vertieft werden. Ein langer Orgelpunkt jchiebt jich zwiſchen Durd)- 
führungs- und Wiederholungsteil. Und ſind ſchließlich die Drei 
Themen (hier und da durch die drei Hauptteile hindurch) aus⸗ und 
umgejtaltet worden, 3. B. in der Siebenten Symphonie, dann jeßt 
erft die Krone an, die fogenannte Coda — womöglich wieder durch 
den Fries eines Orgelpunftes getrennt, fein Anhängjel, jondern die 
richtige Kuppel des mweitangelegten Baues. Die Größe der Gedanken 
zwang Brudner, die alten Ausdbehnungen, die urjprünglich für etwas 
viel Harmlojeres bejtimmt waren, ins Riejenhafte zu vergrößern; die 
Verhältnifje des Planes find die gleichen geblieben.” (Mar Kiel.) 
Brudner hat neun Symphonien gejchaffen, ein Streichquintett, 
drei Mejjen, den 150. Pjalm, und das Tedeum. Das legtere jollte nadı 
feiner Bejtimmung, falls es ihm nicht mehr vergönnt wäre, die Neunte 
Symphonie zu vollenden, als Schlußteil derjelben gelten. Über jein 
Leben ijt faum etwas zu berichten. Er jtammt aus denkbar armen 
Berhältnifjen. Er war als eins der zwölf Kinder des Schulfehrers von 
Ansfelden bei Linz am 4. September 1824 geboren. Der Bater jtarb 
ion 1836. Der Knabe fand Aufnahme im Stifte St. Florian. 
Brudner ift Schulmeifter und Organift geworden. In ſeiner erjteren 
Eigenjchaft bezog er monatlich) zwei Gulden Gehalt in Windhag an 
der Maltih. Da mußte er wohl froh jein, wenn er den Bauern zum 
Tanz aufjpielen durfte Ein mwunderliher Mann war er jchon in 
jungen Jahren. Als Muſiker ift er an der Orgel groß geworden; nicht 
am Klavier, wie die meijten Komponijten. Man hat feinem Orcheiter 
gegenüber oft das Gefühl, als jeien die Inſtrumente für ihn gleich 
den Regiftern der Orcheterorgel, auf der er jpielt ; 1856 wurbe er Dom- 
organift zu Linz. Er war ein Großmeifter des Orgeljpiels. 1859 
hat er bei einem Orgelwettlampf zu Nancy alle Mitbewerber aus dem 
Feld gefchlagen. In der alten Notre-Dame-firhe zu Paris er- 
ſchauerten Tauſende unter den Klangwogen feiner Jmprovifation. 
Und aucd London beugte fich der deutſchen Orgelkunſt. Aber vom 
Komponiften wollte man nichts wijjen. Er war jchon über 30 Jahre 
alt, als er fich wie ein bejcheidenes Schülerlein auf die Schulbank 
jegte, um ſich in die ganze mufifalische Handwerkswiſſenſchaft ein- 
führen zu lajfen. Mitte der achtziger Jahre fing man an, ihn als 
Komponiften zu erfennen. Nun wurden ihm, der jeit 1867 in Wien 
Hoforganift war, noch manche Ehren zu teil. Dem greifen Komponijten 
hatte der Kaifer eine Wohnung im Schloß Belvedere eingeräumt. 
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So hatte der äußerlich rührend demütige Mann jogar im Außenleben 
den königlichen Rahmen erhalten, der jeiner wahrhaft königlichen und 
hohepriefterlichen Kunst gebührte. Am 11. Oktober 1896 ſchloß er jeine 
treuen Augen. 

Gleichzeitig lebte in Wien, das ihm die zweite Heimat geworden 
war, Johannes Brahms. Er war am 7. März 1833 im nor- 
diijhen Hamburg geboren als Sohn eines Orcheſtermuſikers, der die 
mufifalifche Begabung des Knaben früh erfannte und für ihre gründ- 
lihe Ausbildung ſorgte. Schon 1847 trat er zum erjtenmal öffent- 
lic) al3 Klavierjpieler auf. Als Zmanzigjähriger begab er jid) mit dem 
ungarischen Violinvirtuojen Remeniy auf eine Konzertreife. Er lernte 
dabei Joſef Joachim kennen, der ſich damals ſchon von Liſzt losgejagt 
hatte und den jungen Künftler an Schumann nad) Düfjeldorf wies. 
Wie diejer durd die Leiftungen des Jünglings ergriffen wurde, beweiſt 
jein begeifterungstrunfener Artifel vom 28. Dftober 1853 in der 
„Neuen Zeitjchrift für Muſik“, der den Anfänger mit einem Schlage 
befannt madte. Schumann jah bereit3 in den Sonaten von Brahms 
„verjchleierte Symphonien“. Dennoc hat es noch 24 Jahre gedauert, 
bis die erjte Symphonie (C moll, op. 68, 1877) erſchien, und wenn ein 
Biograph von Brahms, Heinric” Reimann, jagt, daß ſich damit „die 
brennende Sehnjucht und die langjährige Hoffnung der Verehrer des 
Meifterd erfüllte‘, jo kündet er damit wider Willen eine Tatjache, 
die für die Beurteilung der Geſamterſcheinung des Künſtlers jehr 
wichtig ift. Es gilt für Brahms dasfelbe, wie für Schumann, daß 
ihn jeine Natur eigentlidy den Hleineren Formen zumies. Auch bei 
ihm bedeutet das durchaus feine Einſchränkung der Hochſchätzung feiner 
Künftlerfchaft. Man muß ſich vergegenwärtigen, wie Beethoven jogar 
jeine legten Sonaten al3 eine Art Hemmung empfand, weil es 
ihn ausjchließglidy nad) der Schöpfung von großen Werfen hinzog, und 
damit vergleichen, daß Brahms ſich immer wieder. gerade zur Heinen 
Form wandte, ja, daß es ihn noch in feinen legten Lebensjahren zur 
Bearbeitung von Volksliedern hinzog, und man wird nicht leugnen 
fünnen, dab e3 weniger das eigene Fünftleriiche Bedürfen war, das 
ihn zu den großen Formen führte, al3 eben die Sehnſucht und das Ver— 
fangen der Freunde Es ijt überhaupt nicht zu verfennen, daß die 
allzu feierliche Ankündigung Schumanns auf Brahms gelajtet hat. 
Seine ernjte, grüblerifche Natur empfand diejes öffentliche Verſprechen 
der Welt gegenüber als eine jchwere Verpflichtung. Es hat in ihm 
den ohnehin vorhandenen Zug zur Strenge, zur Herbheit verjchärft, 
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und jicher war es dieje jcharfe Selbſtkritik, mit der er jein Schaffen 
überwacdhte, was ihn zur denkbar jtrengen Formengebung hinführte. 

Niegiche hat in feinem ‚Fall Wagner” über Brahms ein Urteil 
geiprochen, einfeitig und ungerecht, aber dody an den innerjten Kern 
jeines Wejens rührend: „Er hat die Melancholie des Unvermögens. 
Er jchafft nicht aus der Fülle, er dürſtet nach der Fülle. Rechnet 
man ab, was er nachmacht, was er großen alten oder erotic) mo- 
dernen Stilformen entlehnt — er iſt Meifter in der Kopie —, jo 
bleibt als jein Eigenftes die Sehnjudt.” Brahms war in der Tat 
eine weiche, jehnjüchtige Natur. Er empfand aber die Weichheit und 
Sehnſucht als Hemmungen auf dem Wege zur großen Nunft. Es 
fonnte jeinem jcharfen Blide nicht entgehen, daß gerade die Sehnſucht 
in den Romantifern wüſte Verheerungen angerichtet hatte; er konnte 
gerade im Berfehr mit Schumann nicht verfennen, dab die Weichheit 
in der Kunſt das große Gebilde zerjtört. Er hat beides im jid) be- 
fämpft. Diejer Norddeutiche, dem das heitere Wien zur Heimat wurde; 
dem eigentlich nur unter dem blauen Himmel Jtaliens ganz wohl war; 
der in feiner Lektüre die jonnige italienische Novelliftif bevorzugte 
mit ihrer faſt frivol heiteren Lebensauffajiung des Genuſſes, — war 
in jeinem Schaffen gegen jich bis zum Übermaße jtreng und fündete 
hier vor allem den Ernit des Lebens, in das nur zuweilen ein heiterer 
Sonnenschein hineinladht. Die Sehnſucht hatte jich bei den Roman— 
tifern als ein Schweifen ins Ungemeſſene, als Drang zur ‚Freiheit 
geoffenbart. Bei vielen war Formloſigkeit im böjen Sinne des Wortes 
die Folge gewejen. Brahms erkannte die Form als jtärfites und 
ichroffites aller Gegenmittel. Der am Meer geborene Sohn mochte 
daran denken, wie gewaltige Hafenmauern gegen die Stürme des freien 
Weltmeers jchügen. Das Waſſer braucht darum nicht minder tief zu 
fein, und aucd das eingefriedete Meer jpürt die Erjchütterung des 
Sturms, wird von der Flut emporgejchwellt. Es ijt nicht wahr, 
daß in der Kunſt Brahms’ die ſtarke Leidenschaft fehlt. Sie iſt mur 
mächtig umfriedet und eingeflammert durd) diefe Form, die ihm zum 
ehernen Weltgejeb wurde gegenüber dem jubjeftiven Empfinden. Es 
ijt die Größe von Brahms und die Schönheit jeiner Kunſt, daß er die 
Form, die er ſich jo als Zwingherrin an die Seite jtellte, lieben lernte, 
jo wie fein anderer neuerer Muſiker fie geliebt hat. Man muß zu 
Bad, ja über diejen zurüd zu den Madrigalüten und Kontrapunktiſten 
gehen, um dieje Liebe in der Ausgeſtaltung, in der Durchbildung und 
dieje Freude an den Möglichkeiten im Schaffen mit einem Gegebenen 
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wiederzufinden. Gerade dadurch wird aber Brahms, zumal in ſeinen 
kleineren Gebilden, viel mehr Ziſeleur als Plaſtiker. Deshalb über— 
nimmt er ſo gern gegebenes Material, wie eben in dem Volksliede; 
aber auch ſeine eigenen, dem Volkslied ſo wunderbar verwandten 
Melodieerfindungen behandelt er ſo. Man denke z. B. an ein ſo her— 
vorragendes Kunſtgebilde wie das „geiſtliche Wiegenlied mit Klavier 
und Viola“. Dieſes ganze Lied iſt ein Spielen mit der Melodie des 
altdeutjchen Weihnachtsliedes „Jeſus, lieber Jejus mein“. Die Me- 
lodie jtelli den feſten Metalllörper dar. Auf diefem, wie es der 
Ziſeleur mit einem Goldbecher madıt, die wunderbariten Figuren und 
Ornamente entjtehen zu lajjen, it dann des Mufifers Arbeit. 

Sch empfinde auch, um das gleidy hier vorweg zu nehmen, das 
Verhältnis von Brahms zu Beethoven als formal. Er 
hat die Schreibweije Beethovens übernommen und in gemwijjer Hinjicht 
weitergeführt. In der „durchbrochenen Arbeit” zumal mit der An— 
teilnahme aller Stimmen des Orcheſters an der Ihemenbildung und 
der Verarbeitung diejes Themas durd alle Inſtrumente bis in feine 
kleinſten Bruchteile, iſt er zweifellos über Beethoven hinausgegangen; 
es tft ja gerade diejes gegenjeitige Sichzufpielen von Stüdchen der Me- 
(odie durch Streicher und Bläjer, was dem Laien jo jehr erichwert, 
die Orchejterwerfe von Brahms als Einheit zu empfinden. Aber im 
innerjten Wejen ijt der Geift der Brahmsichen Muſik der Beethovens 
fremd. Beethoven lehnte das Wort fomponieren ab; er dichtet. Nun, 
Brahms fomponiert. Beethoven gibt immer und überall die Ent- 
wicdlung eines Gefühls zum anderen; Brahms zerfajert einen Gefühls- 
zuftand. Seine Piychologie gleicht etwa der Ibſens, während Beet- 
hoven neben Goethe fteht. Darum fteht auch in den Symphonien 
von Brahms jeder Sag eigentlich für fich, genau jo wie in der Sym— 
phonie Haydns und Mozarts. Wie dieje gibt er in jedem Sabe eine 
Stimmung, eine Situation. Jeder der Süße ift im Grunde ein in ſich 
geichlofjenes Werk; bei Beethoven it jeder nur ein Akt eines Dramas. 
Es ift übrigens unverfennbar, daß auch hier Brahms am glüdlichiten 
ijt in den kleineren Innenſätzen. Im Gejang des Adagios und in 
der Ausnutzung irgend einer Situation durch das Scherzo dedt jich 
Inhalt und Form volltommen. In den Außenjägen aber ijt die Form 
weiter, größer und umfangreicher als der Inhalt, wenigitens als 
diefer urjprünglic; empfunden ift. Das liegt daran, daß die Form 
jo nad) allen Seiten, nad) jeder Richtung ausgearbeitet und ausgenutzt 
wird. Um das dann anzufüllen, muß der Inhalt künſtlich bereichert 
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werden; deshalb find gerade diefe Eckſätze jo „schwer zu verjtehen‘. 

Der äußere Lebensgang von Brahms verlief jehr einfadh. Die 
Empfehlung Schumanns hatte ihm natürlich die Verleger zugänglich) 
gemadt, und jo erjchienen ſchon 1854 feine erjten Klavierjtüde und 
Lieder. Für einige Zeit übernahm er dann die Stelle eines Chor- 
Dirigenten und Mufiflehrer® beim Fürften zu Lippe in Detmold. 
Doc) dufdete es ihn nicht in öffentlichen Stellungen, woran fein Unab- 
hängigfeitögefühl ebenjo beteiligt war, wie feine Verſchloſſenheit. Er 
mochte fühlen, daß jede jtarfe Dirigenten- oder Virtuojentätigfeit ein 
Bloßlegen inherften Empfindens bedeutet, und zog fich, jobald es ihm 
die Erträgnijje jeiner Kompofitionen erlaubten, ganz in die einfame 
ihöpferiiche Tätigkeit zurüd. Seit 1862 wurde ihm Wien immer 
mehr zur eigentlichen Heimat. Zwar lebte er noch einmal von 1864 ab 
durch fünf Fahre mehr an anderen Orten, hauptjächlich auch in der 
Schweiz, in die er immer gern wiederfehrte, wo er aud früh 
einen Berehrerfreis gefunden hatte. Seit 1869 lebte er faſt dauernd 
in Wien. Er blieb unvermählt wie Beethoven, aber hatte, im Gegen- 
ja zu dieſem, durch Fürforge feiner Freunde und aud) danf der 
eigenen jehr jorgjamen Art jtets ein behaglicdhes Hauswejen. Außer— 
dem hat weder Liebenehmen noch Liebegeben jemals jo jtarf in fein 
Leben eingegriffen, wie in das des Titanen. 

1867 drang er durd) fein Requiem zum erjtenmal in die breiteren 
Bolf3mafjen dur. Das „Triumphlied“ und die übrigen großen Chor- 
werke mit Orcheiter, vor allem das „Schickſalslied“ und die „Rhapſodie“ 
aus Goethes „Harzreiſe“, halfen neben den ungarischen Tänzen und den 
Liedern, für die die trefflichen Sängerinnen Hermine Spieß und Amalie 
Soahim die erjten begeijternden Berfünderinnen waren, ihm dann 
langſam jeine vornehme Volkstümlichkeit erobern. 

Wenn man jehen will, wie durchaus abſoluter Mufifer Brahms ift, 
jo fann man e3 bei der viel gefungenen Rhapfodie.. Warum hier bei 
der dritten Strophe ein Männerchor zum Gebete des Einzelnen hin- 
zutritt, wird nur aus rein tonlichen Rüdjichten zu erflären fein. Daß 
dadurd; das ganze Bild der Einſamkeit, das jich während der zwei 
eriten Strophen in jedem Hörer entwideln muß, vollfommen zerftört 
twird, wird wohl deshalb nur fo wenig gefühlt, weil nachher der jinnliche 
Wohllaut des Muſikaliſchen jo außerordentlich gejteigert wird. An— 
bererjeitö zeigt 3.8. die Bearbeitung von Studentenliedermelodien 
in feiner „Akademiſchen Fejtouvertüre” doch ein geradezu altmeijter- 
liches Verhältnis. Ich führe das nur an, um nochmals auf die großen 
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Wejensunterjchiede im Verhältnis zu Beethoven Hinzumeijen. Mit 
der eben genannten Ouvertüre, zu der noch eine tragijche Ouvertüre 
fommt, hatte Brahms für eine der zahlreichen Ehrungen gedankt, die 
ihm jeit 1874 in fteigendem Maße zuteil geworden find. — Im 
Sommer 1896 zeigte jich ein Zeberleiden, das jich zum Leberfrebs ent- 
mwidelte und am 3. April 1897 feinem Leben ein Ziel jegte. Seine 
legte Gabe an die Menjchheit waren die „vier erniten Gejänge vom 
Sterben“, 

Brahms’ Schaffen ijt jehr umfangreich und erjtredt jich, mit Aus— 
nahme der Oper, auf fait alle Gebiete. Außer den bereits genannten 
Werfen jind neben den vier Symphonien, vor allem die zwei Konzerte 
für Klavier, eins für Violine, ein Doppelfonzert für Violine und Cello 
zu nennen. Die Kammermufif hat er durch ein Viertelhundert Werke 
bereichert, ebenjo umfaſſend ijt die Klavierliteratur, aus der die „„Ungari- 
ihen Tänze” am leichtejten ein Publikum fanden. Das Lied von 
Brahms geht auf dem von Schumann gewiejenen Wege des jelb- 
fändigen Nebeneinanders von Singjtimme und Begleitung weiter. 

Brahms hat ji) Iangjam, aber fiher feinen Weg gebahnt. Er 
it niemal3 ein Komponift der Majje gewejen, jondern einer von jenen, 
die jich eine zerjtreute Gemeinde von Einzelnen erwerben. Die hat 
jid) aber jet jo vermehrt, daß Heute Brahms im Konzertjaal zu 
den meijtgejungenen und meijtgejpielten neueren Komponiſten gehört. 
Daß feine Werfe zur höchſten Begeifterung zu entzünden und ent» 
flammen vermögen, werden wohl aud) feine unentwegten Anhänger faum 
behaupten, wohl aber helfen fie ung zur Vertiefung, zur Verinnerlicdhung 
unſeres eigenen Selbjt. Der meijt ernjte Grundton feiner Werke, 
der zumeilen bis zur Düfterfeit geht, wirkt auch in diefer Richtung. 
Sfüclicherweife fehlt es nicht an Sonnenbliden eines aus dem tiefiten 
Innern quellenden Humors. Nach meinem Gefühl liegt fein Wert- 
volljtes für eine größere Öffentlichkeit in der Kammermufif, weil hier 
der Berarbeitung, genauer Herarbeitung des thematischen Materials 
durd) die bejchränfte Zahl der Stimmen engere Grenzen gezogen jind, 
als in den Symphonien. Andererfeit3 wird auf dieſe Weije auch der 
intime Charakter des Brahmſchen Mujizierens gewahrt. Alles fommt 
der ruhigen Verjenfung entgegen. Für das Klavier iſt jein Stil in- 
jofern ungünftig, al3 die verjchiedene Färbung des Tones fehlt, die 
beim Orcheiter al3 Faden auf den labyrinthiichen Pfaden der durd)- 
brocdhenen Arbeit dienen kann. Natürlich lohnt reichlich die Arbeit, 
die ein wirklich guter Spieler auf diefe Werke verwendet. Bon Brahms’ 
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Liedern iſt ein großer Teil im beiten Sinne volkstümlich geworden. 
Bon feinen Chorwerfen wird das deutjche Nequiem immer als feier- 
liche, deutjchreligiöfe Betätigung des Gedenfens an die Toten und an 
das Jenſeits tiefen Eindrud machen. — 

Unjere Kunſt ift die der Perjönlichkeiten. Brahms ift eine jolche 
al3 Künftler und Menſch. Daß er nicht leicht zugänglich ift, ändert 
nichts an der Tatjache, dat jeder wahre Mufikfreund die Pflicht hat, 
den Zugang zu ihm zu juchen. Wo ein erniter Wille ift, findet jich 
dann aud) ein Weg. 


Dritte Abteilung. 


Die Moderne. 


Sehntes Kapitel. 


Die alten Muſikländer. 
I. Die Oper. 


Wir haben im Laufe unjerer Darjtellung jo oft hervorgehoben, 
daß die Oper, nicht in der Theorie, aber für die Praris, im Grunde 
Gebrauchskunſt ift, daß wir uns nicht wundern dürfen, daß für 
das tatjächliche Mufikleben oft ganz andere Werte mahgebend find, 
als für die große Entwidlung und die wirklich künſtleriſche Einſchätzung. 
Keine andere Mufikgattung ift jo vom bereits vorhandenen 
Bedürfnis der Bühne abhängig, feine jo vom Erfolge, aljo vom 
Geſchmack des großen Daufens. Daß eine Rieſenerſcheinung, wie 
Richard Wagner fi) nad) dem jahrzehntelangen Kampf endlich durd)- 
jegte, ijt ein ganz vereinzelter Fall. Heute ift Wagner ja Mode ge 
worden. Nach anfänglichem Widerjtande hat ſich auch Frankreich 
ihm gebeugt; jelbjt Jtalien, deſſen Volksnatur am wenigjten bei der 
Wagnerſchen Muſik auf ihre Rechnung kommt, huldigt feiner über: 
ragenden Geſtalt. 

Trogdem jehen wir die beredte Tatjache, daß von den wahrhaft 
fünjtlerifchen Werten der Vergangenheit nicht ein einziger durd) 
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Wagner verdrängt oder unwirkſam gemadht worden ijt. Es wäre 
jiher gegen Wagners innerjte Abficht, wenn durch jeine Schöpfungen 
Mozarts Wirken auf der Bühne Abbruch getan worden wäre. Er jelber 
hat die Unterhaltungswerte der franzöfiichen Spieloper freudig an— 
erfannt. Erſt ſeit der jtarfen Verbreitung der Wagnerſchen Muſik— 
dramen jind die Harmlojen Singjpiele Albert Lorkings in den 
Spielplan unjerer großen DOpernhäufer eingedrungen und nehmen 
hier bezeichnenderweije neben den Werfen Wagners den größten 
Raum ein. 

Stärfer als das Publikum, das das Theater immer, und zwar 
mit einem gewifjen Rechte, ald Unterhaltungsitätte betrachtete 
— gerade deshalb jehnen wir uns nad Feſtſpielen, die fein 
Publikum, jondern das Volk vereinigen und von außergewöhnlichen 
Sepräge jind —, haben die jchöpferischen Begabungen an einer Er— 
icheinung wie Richard Wagner zu tragen, wenigjtens jo weit jie ernite 
Ktünftler aber feine Genies find. Das Genie arbeitet mit feiner ſelbſt— 
herrlichen Kraft im Dienjte der großen inneren Notwendigkeit und 
findet ohne zu juchen neue Wege. Erinnern wir uns an Hebbels Wort, 
wonach es der Talente danfenswerte und außerordentlich wichtige 
Aufgabe ift, den Weg, den die Kunſt durch das Genie im Sturmlauf 
durcheilt hat, langjamer nadjchreitend völlig auszubauen. Immer— 
hin, fo ſchwer wie unter Richard Wagner haben die guten Talente noch 
niemals unter einem Vorbilde gelitten. Das liegt an der Einzigartig- 
feit feiner Erjcheinung und der völligen Neuartigfeit jeines Muſik— 
dramas. Daß man diefes Mujildrama immer und immer wieder bloß 
als eine, wenn auch die vollfommenste Art der Oper betrachtete, hat 
den Weg zur Klarheit erjchwert. (Vergl. die Ausführungen des voran- 
gehenden Abjchnitts.) 

Naturgemäß haben die deutſchen Komponijten am jchwerjten 
mit dem Borbilde gerungen. Leichte, wenn auch bald vorübergehende 
Erfolge haben nur ſchwächliche Epigonennaturen, geſchickt rechnende 
Kompromipler oder jolche Muſiker, die auf die breiten oder gar niederen 
Inſtinkte des Volkes rechneten, gewonnen. Wir haben über die her— 
vortretendjten oder auch begabtejten diejer Komponijten in anderem Zu— 
jammenhange gejprochen (vergl. S. 705 ff.). Noch nicht erwähnt wurde 
Hermann Goetz (1840--1876). Er ftammte aus Königsberg, 
kam aber früh nach der Schweiz in den Organijtendienft des theater- 
fremden Winterthur. Er muß eine eigenwillige, halb weltjcheue Natur 
gemwejen jein, ein etwas ins Schwache und Kranke - - der Komponiſt 
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ijt ja auch jung gejtorben — übertragener Brahms. Seine Oper „Der 
Widerjpenftigen Zähmung‘ (1874) ift völlig unbeeinflußt von Wagner, 
ohne jedoc) irgendwie etwas von bewußter Gegnerjchaft zu betonen. Es 
ift ein mufifalifch reiches, allerdings in der Muſik doch nicht eigent- 
lid) dramatijches Werf. Die im Stoffe außerordentlic, glückliche Tert- 
vorlage täujcht darüber hinweg, daß das Ganze eigentlic, ſymphoniſcher 
oder Kammermufif- und Liedtil ijt, nirgends aber wirklich dramatiſch. 
Seine zweite, ernfte Oper „Francesca da Rimini“ offenbart diejen 
Mangel mufilalifcher Dramatik viel fchroffer. Der Komponift ftarb 
vor der Vollendung. Von Ernſt Frank vervollftändigt, wurde jie 
1877 in Mannheim aufgeführt, vermochte ſich aber, im Gegenjat zum 
Luftipiel, die Bühne nicht zu erobern. Die Kammermufif und die an- 
mutigen Klavierſtücke zeigen dann deutlicher eine gewiffe Verwandtſchaft 
mit Brahms. 

Wir haben nad) Richard Wagner von feinem deutjchen Kom— 
ponijten ein Muſikdrama großen Stils erhalten, das jich auf der Bühne 
auch nur einige Zeit zu behaupten vermocht hätte. Das hat jicher 
mit daran gelegen, daß alle diefe Komponiften una Mufildramen 
geben wollten, feiner ſich damit begnügte, eine Oper zu jchreiben. 
Das Mujildrama aber erhält jeine innere Formgeſtaltung von der Did)- 
tung. Daß hier jene große muſikaliſche Notwendigkeit eintritt, die 
allein lebendig formgeftaltend wirken fann, ift nit ein Glüdszufall, 
jondern das Vorhandenfein einer ganz bejonderen fünjtleriichen Ver- 
anlagung. Daß aber bei der unzweifelhaft großen Begabung mandjer 
diefer Komponiften nicht einmal ein brauchbares Bühnenwerk zujtande 
kam, hatte feinen Grund doch auch in der allgemeinen geijtigen Zeit- 
ftimmung. Das Mufifdrama wurde als Vehikel für allerlei Welt- 
anjchauungsideen mißbraucht. Daß die Kunſt vor allen Dingen inneres 
Erleben mitzuteilen habe, wurde hier Nebenjache. Etwas Greijenhaftes, 
Unwahres liegt in alledem, wenn junge Leute die Askeſe Parjifals 
übertrumpfen, wenn fie überhaupt künſtleriſch und muſikaliſch dort 
anfangen, wo ein Mann wie Wagner aufgehört hat. Es ijt doc) fehr 
bezeichnend, daß der „Tannhäuſer“ jo gut wie ohne Nachfolge blieb, 
daß dieje jic) fajt durchweg — von den zahllojen „Lohengrin“ nad)- 
ahmenden Ritteropern abgejehen — an „Triltan und Iſolde“ und 
„Parſifal“ Hammerten. 

Das Haupthindernis aber war, daß man das Wejentlichite der 
Kunft Wagners, die Korderungnad Stil, nicht erfannte. Bauern 
fangen im Nibelungenftil. Dat Wagner für jedes feiner Werke einen 
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bejonderen Stil gejchaffen, blieb ohne Folge. Man überjah, dab er 
aus der Dichtung heraus den Stil feiner Muſik gewann, und betrachtete 
Wagners Muſik als etwas für jich jtehendes, das man genau jo lernte 
und übernahm, wie in den älteren Schulen die Formen der Klaſſiker. 
Sp haben wir leider fajt nur von einer Wagnernahahmung, 
nit aber von einer Wagnernachfolge im Geifte zu reden. Die 
zahlreichen Redenopern, blutloſeſte Epigonenarbeit, wenn aud nicht 
zu leugnen ift, daß manches Stüd jchöner Muſik darin enthalten ift, 
brauchen wir hier nicht weiter zu erwähnen. Ein Hans Sommer 
(geb. 1837), fommt aus diejen Gründen jelbit im ‚„‚Rübezahl” nirgends 
zu dem jeiner Natur entiprechenden leichten Humor. Wer ihn jchägen 
lernen will, muß nad jeinen zahlreichen Liederheften greifen. Be— 
gabte Mufifer wie Philipp Rüfer (geb. 1844), dejjen „Merlin“ 
und „Ingo“ auf die Bühne famen, und Reinhold Beder (geb. 
1842) mit „Frauenlob“, „Ratbold“, errangen nur vorübergehenden 
Erfolg, troßdem fie dem allzu nahen Vergleich mit Richard Wagner 
aus dem Wege zu gehen fuchten. Diejen forderte dagegen aufs jchroffite 
heraus Adalbert von Goldſchmidt (geb. 1848), deſſen „Helian- 
thus” und „Gäa“ ein abjtogendes Gemengjel von Askeſe, Rittertum 
und Philoſophie darftellen, das durch das anmaßende Selbitbewußtjein, 
mit dem e3 vorgetragen und injzeniert wurde, nur noch widerwärtiger 
wirkt. Mit noch jtärferem Selbjtbewußtjein neben Wagner jtellte ſich 
Auguſt Bungert (geb. 1846) in einer dem Umfange nad) riejigen 
Tetralogie „Homerifche Welt‘, deren vier Teile wohl nur in Dresden 
zur Aufführung gelommen find. Troß allen Streben3 nad) muſik— 
dramatijchem Stil fann man dabei doc) eigentlich nur von großen 
Meyerbeer-Opern jprechen, nur daß dem Komponiften auch dazu die 
ungemeine dramatiihe Schlagfraft des Ülteren fehlt. Über diejem 
Werk hat man fait vergefien, daß er in zahlreichen Liedern, für die er 
vorzugsweife Terte der rumäniichen Königin Carmen Sylva wählte, 
ein liebensmwürdiges und zumal in der Ahythmif auch fejfelndes Sing- 
talent bewiejen hat. 

Wertvolle, ja hinfichtlich der mujifalifchen Arbeit bedeutfame Werfe 
haben uns einige nad) dem Höchſten ringende Mufifer gegeben, ohne doc) 
die Anforderungen an ein wirklich lebendiges Mufitdrama erfüllen zu 
fönnen. Weder Rihard Strauß’ (vergl. Kap. X, 2) „Guntram“ und 
„Feuersnot“, noch Weingartners (j. Kap. X,2) „Genefius’ er- 
weden einen echt dramatifchen Eindrud. Dagegen it Mar Sdil- 
lings (geb. 1868, lebt in München) ficher eine echt dramatische Natur. 
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Trogdem er den Mufikitil Wagners am getreueften übernommen hat, 
find „Ingwelde“ und der luftige „‚Pfeifertag‘ voll jtarfen perjön- 
lichen Gehalts. Die Schwerfälligfeit und das innerlich völlig Unmuſi— 
falijche der Dichtungen Spords mag dazu beigetragen haben, daß 
Schillings in diefen Mufifdramen nicht eigentlich) frei wurde. Ich 
glaube freilich, er wird dazu eine von allen Wagnerſchen Stoffge- 
bieten möglichjt weit entfernte Dichtung wählen müſſen. Scillings 
gehört mit Liedern, einem fymphonifchen Prolog zu „Odipus“, ſym— 
phonijchen Phantafien und Melodramen (5.591) zu den bedeutenditen 
Komponijten der Gegenwart. Dagegen glaube ich nicht an die wirf- 
lich dramatische Veranlagung von Hans Pfigner (geb. 1869, lebt 
in München). Die Terte, die ihm James Grun zum „Armen Heinrich“ 
und zur „Roſe vom Liebesgarten“ geliefert hat, jind freilich von einer 
erjchredenden Blutlofigkeit. Aber aud) dem Komponijten fehlt die 
wirklich dramatiiche Schlagkraft. Er gibt jein Beſtes in der piycho- 
logiſchen Zerfajerung Inrifcher Stimmungen, wozu noch ein ganz her— 
vorragendes tonmalerifches Gejchid kommt. Auch Pfigner hat eine 
Neihe wertvoller Lieder gejchaffen, die freilich alle mehr ſymphoniſche 
Gedichte mit Tert jind. Won gröblichitem Unverftehen des Wejens 
des Mujitdramas zeugt Heinrich Zöllners (geb. 1854), Ver- 
fahren gegenüber Goethes „Fauſt“ und Gerhart Hauptmanns „Ver— 
junfener Glocke“. Er mochte jich wohl jagen, daß er auf diefe Weije 
in jedem Fall zu wertvollen Tertunterlagen fam. Da er aber natur- 
gemäß einerjeits alles zur Handlung Gehörige beibehalten mußte, 
andererjeits die ja viel langjamer vorwärtsicyreitende Mufik eine jtarfe 
Kürzung der Dichtung erheijchte, behielt er nach dem Zufammenftreichen 
gerade das Unmuſikaliſche der Dichtungen übrig, das eigentlich Lyriſche 
und Stimmunghafte mußte fallen. Seine Mufif vermochte das um jo 
weniger zu erjegen, als jie allenfalls über eine gewilje Charakteriſie— 
rungshunft, nicht aber über inneren Gmpfindungsreichtum verfügt. 
Wie feine Heineren Opern „Der Überfall” und „Das hölzerne Schwert‘ 
zeigen, fände er wohl am eheften in einer ruhig die alten Formen 
übernehmenden Spieloper ein günftiges Betätigungsfeld. 

Die einzigen jtarfen und auch nachhaltigen Erfolge jeit Wagner 
gewannen Wilhelm Kienzl mit feinem „Evangelimann‘ und 
Engelbert Humperdinck mit „Hänſel und Gretel”. Auch Kienzl 
(geb. 1857, lebt in Graz) hat erjt in einem „Urvaſi“ und in „Heilmar“ 
der Narr‘ ſich in Weltanfchauungsopern verſucht. Schon im „Heilmar“ 
jtchen einige lebendige Volksſzenen. Da griff Kienzl, vielleicht ver 
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anlaßt durd) die Erfolge des italienischen Naturalismus, zu einem 
Stoff aus dem bürgerlichen Leben und ſchuf nad) einer Novelle 
Meifners im „Evangelimann‘ (1895) ein Bild deutjchen Volkslebens. 
Er fand hier auch zwanglos den entjprechenden Stil, fcheute jogar nicht 
vor gejchlofjenen Formen zurüd und errang, troßdem ihm jtarfe muſi— 
falifche Eigenart abgeht, einen Erfolg, dejjen tiefere Berechtigung aud) 
der jtrengfte Kumftäfthetifer nicht leugnen mag, da der Mangel an 
Eigenart durd die Sicherheit der Stilbildung wettgemacht wird. Leider 
ijt Kienzl zu diefem Gebiete noch nicht zurüdgefehrt. Er hat ſich darauf 
in einer großen Komödie „Don Quichote‘ verjucht, zu der feine Kraft 
nicht ausreiht. Von ihm dürften wir, wie auch die einfachen unter 
jeinen Bildern zeigen, wohl zuerjt unter allen lebenden Komponiſten 
ein wirkliches Volksjpiel erwarten. Auch EyrillKiftler (geb. 1848) 
würde, wie aus „Arm Elslein“, „Röslein im Haag“ und „Der Vogt 
auf Mühlſtein“ hervorgeht, viel eher hier wenigjtens brauchbare 
Bühnenwerke zujtande bringen als im Niejenformat von „Kunihild“ 
oder „Baldurs Tod“. Der glüdlichjte Stilbildner jcheint mir Hum— 
perdind (geb. 1. Sept. 1854, lebt in Berlin). Sein Märchenjpiel 
„Hänſel und Gretel” (1893) wirkte wie eine Erlöſung; doch nicht nur, 
weil es gejunde Waldfriiche und die reine Luft deutjchen Volkslebens 
der blutrünftigen und wildleidenjchaftlichen Welt der italienischen 
veriftifchen Oper gegemüberftellte, jondern weil hier endlich ein Werk 
wahrer Wagnernachjolge entjtanden war. Wenn auch nicht in allen 
Einzelheiten, jo war doch im großen und ganzen die Verkleinerung des 
Formats geglüdt. Außerdem war durd) das Zurüdgehen aufs Volks— 
lied eine hohe Bereicherung des rein Muſikaliſchen erreicht. Das ganze 
Werf zeigt mit einem Worte perjönliche Eigenart und Stil, Über- 
einjftimmung von Inhalt und Form. Humperdind jchafft nur jehr 
langjam. Er hat mit jeinen jeitherigen Werfen feinen rechten Erfolg 
zu erringen vermodt. Das hindert wicht, daß ſowohl die „Königs— 
finder‘, wie die „Heirat wider Willen“ gerade in ftilbildnerifcher 
Dinficht von hoher Bedeutung find. Das erjtere ift im Zuſammenhang 
mit der Darftellung des Melodramas bereits gewürdigt (vergl. ©. 591); 
die „Beirat wider Willen‘ ijt ein jehr beachtenswerter Verſuch zur 
Gewinnung des Stils einer fomifchen Oper. Der Weg über die 
franzöfischen Chanjons jcheint mir allerdings verfehrt. Erjt recht, wenn 
er mit jo urdeutjcher Gründlichfeit unternommen wird, wie hier. Aber 
für die Orchejterbehandlung ift es jehr wertvoll, daß mit den Mitteln 
des großen modernen Orcheiters, auf das ein neuerer Komponilt faum 
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mehr verzichten mag, eine viel leichtere und durchjichtigere Inſtru— 
mentation gewonnen ift. 

Gerade an der injtrumentalen Technik jcheiterten bis jegt zumeiſt 
die Verfuche, zur modernen deutſchen komiſchen Oper zu gelangen. 
Sp vermodten bereit3 Alerander Ritters (1833—1896), des 
treuen Freundes Wagners, „Der faule Hans’ und „Wem die Krone?’ 
die durch die Verkleinerung des Stoffes naturnotiwendig gebotene Ver- 
fleinerung des Muſikſtils nicht zu erreichen. Im übrigen war Nitter 
jelber eine mehr lyriſche Natur, und jeine tiefempfundenen Lieder ver- 
dienten eine viel größere Verbreitung, al3 fie ihnen bis heute zuteil 
geworden ijt. Die Wucht der Wagnerjchen Orcejtrierung erdrüdt 
auch oder belajtet doch zu jehr das heitere Spiel in Hugo Wolfs 
(vergl. Kap. X,3) „Eorregidor“, der im übrigen eins der muſikaliſch 
reichiten Werke der gejamten neueren Opernliteratur iſt. Als uner- 
müdlicher Stilſucher ericheint Eugen d'Albert (geb. 1864, lebt 
in Berlin), der größte Klavierfpieler der Gegenwart. Als jolcher 
Schüler Lifzts, hatte er ſich als Komponift doc) zuerjt mehr an Brahms 
angefchlofjen (einige Klavierwerke, Streicyquartette und Lieder), auch 
durd) die Kontrapunktik Joh. Seb. Bachs, von dem er manche Fuge 
in meifterhafter Weije auf da3 Klavier übertragen hat, jtarfe An- 
regungen empfangen. Dann trat aud) er mit den Opern „Der Rubin“, 
„Shismonda‘ und „Gernot“ in die Bahn des großen Wagnerjchen 
Muſikdramas. Auf einmal überrafchte er die Welt mit der „Abreiſe“ 
(1898), einem köſtlichen Heinen Luftjpiel, das den Operettenton glüd- 
lid) vermied, ebenjo jeglicher großen Linie gejhidt aus dem Wege 
ging, dafür aber in der Art eines Kammermufitjtils eine hervorragende 
Kleinarbeit lieferte, die dem Ganzen einen prächtigen intimen Ton 
gegeben hätte, wäre nicht eben dod der Orchefterapparat viel zu 
groß geblieben. Der darauffolgende ‚„Kain’ brachte naturgemäß dem 
Stoff entjprehend wieder die gemwaltigjten großdramatiſchen Töne, 
jcheint mir aber vor allem dadurch bemerkenswert, daß der Orcheiterftil 
von Brahms hier für die Oper fruchtbar gemacht wird, indem das 
Syſtem der durchbrochenen Arbeit mit der großen Freskolinie Wagners 
vereinigt ift. Die nächjtfolgende Oper, „Der Jmprovijator‘, jcheiterte 
an dem ohnmächtigen Tertbuche, brachte aber, zumal in den Anfangs- 
fzenen, eine hohe dramatifche Ausnutzung fontrapunftiicher Schreib- 
weiſe, indem diefe zur Vereinigung verjchiedener Stimmungen benußt 
und jo eine fruchtbare Ausnutzung des Enjemblefages für die Oper 
erreicht wird. In „Tiefland“ haben wir einen Nachzügler ver natura- 
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liftifchen Oper, in der aber d’Albert, im Gegenjat zu den Stalienern, 
der Muſik nur die Aufgabe einer leichten Stimmungsunterhaltung zu— 
weilt. Aus allem geht hervor, daß in diefem leidenjchaftlichen und 
über alle mufifalifhen Ausdrudsmittel gebietenden Künjtler ein außer- 
ordentlich ſtarkes Stilgefühl lebt, da3 für unjere Oper vermutlich in 
dem Augenblid fruchtbar werden würde, in dem er ein wirklich gutes 
Textbuch erhält. Ob die urfprüngliche mufifalifche Schöpferfraft D’AL- 
bert3 wirklich jo hervorragend ift, ftände dabei erjt in zweiter Linie, 
denn gerade für die Oper vermöchte ein jo hochgebildeter Kunjtverjtand 
vielleiht zu allererft den Weg aus dem heutigen Wirrjal heraus» 
zumeijen. In wie hohem Maße eine mit mujilalijhen Elementen 
ſtark Ddurchjegte Dichtung das Gelingen der Oper begünjtigt, 
zeigt Ludwig Thuilles (geb. 1861, lebt in München) „Lobetanz“ 
(1898), indem der ganze Stoff nad; Mujif verlangt und in natür- 
lichjter Weije auch deren gejchlojjene Formen herauswachſen läßt. Mit 
der „Guggeline“ war der Komponift freilich nicht jo glüdlih. Sein 
Textdichter O. J. Bierbaum ließ fi) da auch gar zu jehr von feinen 
jpielerigen Neigungen ind Tändelnde verleiten. Schöne Gaben be- 
jherte una Thuille auf dem Gebiet der Kammermuſik. Ich hege aud) 
die Zuverficht zu Leo Blech (geb. 1871, lebt in Prag), daß er ſich 
von der gewaltigen Orcheſterſymphonik frei machen wird, zu der e3 
ihn jet immer wieder hinzieht. Sein letztes Werk, „Alpenkönig und 
Menjchenfeind‘‘ zeugt dafür, daß er dem Ziel, bei reichjter polyphonifcher 
Ausnußung der Mittel des heutigen Orcheſters einfachere und durd)- 
jichtigere Gebilde zu geben, bereit3 wejentlich näher gekommen ijt. 
Immerhin jtehen hier die rein volfstümlichen Szenen doch fajt unver- 
mittelt neben den großdramatijchen; und im Heinen Dorfidyll „Das 
war ich” hat das Riefenorcheiter gar fein Verhältnis zu dem leichten 
Gehalt der Dichtung. Aber Bled) bejitt eine ſtarke melodifche Erfindung 
und große dDramatijche Schlagfraft. Da er in Richard Batka einen jehr 
muſikaliſchen Tertdichter gefunden hat, wird e8 wohl den gemeinjamen 
Bemühungen beider gelingen, unferen Spielplan dauernd zu be- 
reichern. Leider hat fi) Anton Urjpruc (geb. 1850, lebt in Franf- 
furt) außer mit der fomifchen Oper „Das Unmöglichſte von Allem“ 
von der Bühne ferngehalten. Die Anregungen von Berdis „Falſtaff“ 
jcheinen mir hier am fruchtbarften geworden zu fein. In feiner feinen 
Klaviermuſik erfennen wir den Schüler 3. ©. Bachs. Die großen 
Chöre aber jtreben mit Glüd eine Wiederbelebung der alten aus dem 
Vokalgeſang herausgewachſenen Tonarten an. 
Stord, Geſchichte der Muſik. 51 
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Auch die Hoffnung auf Siegfried Wagner (geb. 1869, lebt 
zu Bayreuth) gebe ich nicht auf, trogdem feine drei legten Opern, 
„Derzog Wildfang“, „Der Kobold“, „Bruder Luſtig“ dem erjten Werte 
„Der Bärenhäuter” (1899) weit nachſtehen. Hier zeigte fich gerade in 
den Volksſzenen eine unverfennbare Begabung für die fomijche Oper. 
Noch mehr bewies die Dichtung, in der die Fähigkeit der Verbindung 
verjchiedener Sagen zur natürlichen Einheit, ebenfo wie ihre tiefere 
Deutung nach dem Mythiſchen hin unverfennbar war, ein glüdliches Erb- 
jtüd des Vaters, indem hier wirklich etwas Muſikdramatiſches gegeben 
wurde. Leider fehlt Siegfried Wagner jegliche Selbftkritif, und die billige 
Bewunderung feiner Umgebung iſt nicht dazu angetan, dieſe zu weden. 

Ich Habe mit Abficht, entgegen der geichichtlichen Reihenfolge, 
den Namen des Komponiften bis jeßt verfchtwiegen, der ung die deutjche 
Oper bereit3 gegeben hat, Peter Cornelius (geb. 24. Dez. 1824 
in Mainz, geit. ebenda 26. Oktober 1874). Das widerjpricht freilich nur 
ſcheinbar dem gefchichtlichen Gang, denn erjt jeit 1904 find wir in den 
Stand gejegt, jeinen „‚Barbier von Bagdad” in der urjprünglichen 
Geſtalt kennen zu lernen. 

Die Riejenhaftigkeit in Wagners Kunftiwerf war feinen Jüngern 
als deſſen Wejentlichites erichienen. So kam es, dab im eigenen 
Lager die wunderbare Erjcheinung faum erkannt und jedenfalls nicht 
gewürdigt wurde, daß neben dem Pichtermufifer Wagner noch ein 
zweiter Künſtler erjtand, in dejien Leben Wort und Ton, dichterifche 
und muſikaliſche Begabung erjt nebeneinander hergegangen waren, 
ohne jo recht zur Lebensfähigfeit gelangen zu können, bis fie ſich dann 
durch das Erleben diejes Mannes zufammenfanden, nun ineinander 
verjchmolzen und als einheitliche Schöpfungen eines Dichterfomponiiten 
eine Sonderftellung beanjpruchten, — d.h. fie haben leider nichts be— 
anjprucht. Denn der, für den das alles zutraf, war eine jener vor— 
nehm bejcheidenen Naturen, denen jede Ellbogenfraft verjagt ift, die 
in ruhigem, aber immer bejcheidenem Bemwußtjein des eigenen Wertes 
jtill abwartend zur Seite jtehen, und ſich lieber für andere aufopfern, 
als von ihnen den geringjten Dienft annehmen. In Peter Eor- 
nelius war wieder einmal das eigenartige Verhältnis der zwei 
jonjt immer getrennten Gaben vorhanden, aus denen jich in natür- 
licher Weiſe aud) die umfangreichite Korm der Verbindung von Wort 
und Ton, das Mufildrama, entwideln konnte, fofern nur in diejem 
Künſtler ebenfalls die dramatische Begabung vorhanden war. Und das 
war bei Cornelius in der Tat der Fall. Er hatte das Theaterblut 
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mit auf die Welt befommen. Sein Vater war ein bedeutender Schau- 
fpieler und hatte von Jugend auf den jüngjten Sohn zum Theater- 
beruf herangezogen; Peter Cornelius hat ja auch zeitweilig auf den 
Brettern ſich verſucht. Wie urfprüngli und durchaus jelbjtändig 
feine dramatifhe Begabung war, geht daraus hervor, daß er, auf 
den Berlioz' „„Benvenuto Cellini“ ebenfo wie Wagners Frühmerfe 
einen tiefen Eindrud gemacht hatten, er, der mitten im Weimarer 
Lijztkreife jtand, nun keineswegs an Heldenopern oder Sagendramen 
dachte. Seiner feinhumoriftiihen, in formaler Hinficht ungemein ge— 
ſchulten Natur entjprechend, jchuf er eine fomijche Oper. Und jo 
gelang ihm denn auch gleich im erjten Wurf völlig mühelos ein Werf, 
für das die gefamte vorhandene Mufikliteratur fein Vorbild bot, ein 
Werk, in jich völlig abgerundet und abgejchlojjen, von blanker Eigenart 
in Wort und Ton, ein Werk, mit einem Worte, von vollendetem 
Stil. Es iſt befannt, daß „Der Barbier von Bagdad“ bei 
der Erjtaufführung in Weimar am 15. Dezember 1858 in der ſchmäh— 
lichten Weife zu Fall gebracht wurde. Die Niederlage wirkt um fo 
empörender, als jie eigentlich gar nicht dem Werfe galt, als vielmehr 
im getreuen Jünger der Meiſter Lijzt getroffen werden jollte. Niedrige 
Kabale und gemeine Selbitfucht vernichteten jo einem jungen Künftler 
die verdiente Ernte. An diefem 18. Dezember wurde die deutſche 
fomijhe Oper wieder auf Jahrzehnte hinaus be 
graben. Der Künjtler jelber war jo im Innerſten verwundet, daß 
ihm das Schlimmijte widerfuhr, was ihm widerfahren konnte: er ver— 
lor die Freude an diefer von ihm für ihn geichaffenen Gattung. Er 
trat bei jeinen folgenden Opernwerfen („Der Eid” und „Gunlöd'“) 
von dem jchmalen Pfad, den er einfam neu ji) zum Gipfel gebahnt, 
zurüd auf die breitere Straße der Wagnerianer. Sein Innerſtes 
aber gab er von jebt ab in den Liedern. 

Sp bitter das Schidjal für Cornelius war, ich jehe heute doch in 
alledem fajt ein Glüd. Ob man wirklich bei all diefen Ereignifjen von 
Zufall fprechen kann! Die Gejchichte des „Barbier“ wirft jedenfalls 
mit der Überzeugungstraft der Notwendigkeit einer großen Entwidlung. 
IH ſage mir immer: hätte die damalige Zeit ein Verftändnis gehabt 
für die Schönheiten oder gar für die grundjägliche Bedeutung diejes 
Werfes, hätte man im engjten reife der Wagnerianer, ja hätte fogar 
Liſzt, der das Werk aus der Taufe gehoben hatte, wirklich erfannt, daß 
hier zum erjten Male für die komiſche Oper dasjelbe entjtanden 
war, was Wagner für das ernite Mujildrama gejchaffen hatte; — 
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man hätte e3 doch nicht bei diejer einen Aufführung bleiben laſſen. 
Man erkannte eben nicht, was man an ihm hatte. Darum gab man 
ihn preis. Die äußerliche Auffaffung aber, die ganze Epigonenhaftigfeit 
des Wagnerianertums hat jich noch nirgendwo in jo geradezu er- 
ichredender Weiſe geoffenbart, wie in der „Rettung”, die man mit 
dem „Barbier” von Cornelius verjuchte, indem man ihn umorde- 
ftrierte und verwagnerifierte, um ihn fo auf die Bühne zu 
bringen. 

Wir Jüngeren haben es jeit Jahr und Tag empfunden und aud) 
öffentlich beflagt, daß das Mifverhältnis zwifchen Stojf und Aus— 
drudsform dem „Barbier“ den Charakter des reinen Kunſtwerks raubte. 
Wir haben, wie Mar Haſſe nachgewiejen, Cornelius damit bitter un- 
recht getan. Denn wie er das Werk gefchaffen, entjpricht die Form 
in ihrer Durchſichtigkeit, ihrer Leichtigkeit, ihrer künſtleriſchen Aus— 
arbeitung eines unendlich mannigfaltigen Detail durchaus dem Wejen 
und Inhalt jeines Stoffes. Peter Cornelius „Barbierpon 
Bagdad” ift das erjte deutſche muſikaliſche Luſtſpiel 
von vollendetem Stil. Darum it es heute, faſt ein halbes 
Sahrhundert nach feinem Entjtehen, berufen, und aus der Stilnot 
der fomijchen Oper zu retten, uns den Weg zu weijen, wie wir zu 
einer Blüte des mufifalifchen Luſtſpiels gelangen können. 


* * 
* 


Biel fpäter, al3 in Deutfchland, fam Richard Wagner in Frank— 
reich zur Einwirkung, und wenn auch hier die Erjehütterung für 
eine furze Zeit vielleicht ftärfer und übermwältigender war, als jemals 
in Deutjchland, jo wird jich doc aller Vorausſicht nad) die franzöſiſche 
Oper wieder leichter zur Selbjtändigfeit durchringen. 

Aus der glänzenden Scheinwelt der „großen Oper wurde bie 
franzöfiiche Mufifdramatif duch Charles Gounod (geb. 17. Juni 
1818 zu Paris, gejtorben daſelbſt 17. Oktober 1893) befreit, der feine 
Kräfte an Mozart und der deutfchen Romantik geftärkt hatte. Er jang 
von der Liebe; ein weiches, einjchmeichelndes Lied, dad am über- 
zeugendften ift im zarten Belenntnis beglüdter Leidenjchaft, aber auch 
für den Entſagungsſchmerz überzeugende Töne findet. Bon jeinen 
zahlreichen Opern werden jic „Margarethe“ (1859) und „Romeo und 
Julie‘ (1867) noch lange behaupten. Die Tertbücher find, jo viel jich 
fonjt gegen diefe Behandlung dichterifcher Meiſterwerke jagen läßt, in 
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der Ausnutzung des Iyrifchen jehr glücklich. Im zweiten Werke offenbart 
fi) übrigens der Einfluß Wagners in befonders fruchtbarer Weiſe, da 
Gounod eine Fülle neuer mufitalifher und dramatiſcher Mittel ge- 
winnt, ohne etwas von feiner Eigenart zu verlieren. Von Gounods 
zahlreichen übrigen Werfen verdient neben den Opern („Philemon 
und Baucis“, „Mireille“, „La colombe“) feine Kirchenmuſik genannt 
zu werden, die aus vorzüglicher Kenntnis der Chorverhältnifje heraus» 
gefchrieben, ohne den ftrengeren Kirchenftil zu erjtreben, doc, durd) 
Frömmigkeit und wahrhaft religiöjes Empfinden ausgezeichnet ift. — 
Mit der Ausnutzung des lyriſchen Gehalt3 germanijcher Dramen er- 
rang au) Ambroije Thomas (1811—1896) die beiten Erfolge 
in der großen Zahl feiner Opern. So ſchon 1850 mit „Songe d’une 
nuit d’&t&“ („Sommernadtstraum‘) und dann mit „Mignon“ (1866) 
und „Hamlet“ (1868). Im übrigen jteht er mit feinem unperjön- 
lichen Stilgemifch in jeglicher Hinficht weit hinter Gounod zurüd. — 
Bon 2. U. Maillarts (1817—1871) ſechs Opern hat ſich Die 
anjpruchsloje und melodijche „Les Dragons de Villars“ (1856, „Das 
Glöckchen des Eremiten“) im Spielplan behauptet. 

Bon Gounod ging audh Georges Bizet (1838—1875) aus, 
wie „Die Berlenfiicher‘‘, „Das Mädchen von Perth”, „Djamileh“ 
und vor allem die Mufif zu Daudets „L’Arlösienne“ beweiſen. Doch 
erfannte man ſchon hier, daß Wagner ſtark auf ihn eingemirkt hatte. 
In innerlicherer Art, als Stärkung jeines dramatiſchen Empfindeng, 
äußert fich diejer Einfluß in „Carmen“ (1875), einer der erfolgreichiten 
Opern aller Zeiten. An den wild leidenjchaftlichen Stoff hat Bizet 
jein Herzblut hingegeben. Hervorragend glüdlich iſt auch die zimangloje 
Miſchung düfterjter und heiterer Mufif. Das Werk hat jichtlich auf die 
italienifchen Beriften einen großen Einfluß geübt. — Leo Delibes 
(1836—1891) gab fein Beſtes in den Balletts „La source“, „Coppelia” 
und „Sylvia“, in denen jeine graziöje Melodik in glüdlichjter Weife 
aus der Stereotypität abgenügter Tanzformen zur dramatifchen Pan— 
tomime himüberleitet. Die fomifhen Opern „Le roi la dit“ und 
„Lakmé“ ftehen nicht auf gleicher Höhe. — Durchaus Nachahmer ift 
Jules Maſſenet (geb.1842, lebt in Paris). Man kann an feinen 
zahlreichen Opern die Gejchichte der Oper, wenigjtens der erfolgreichen, 
im legten halben Jahrhundert jtudieren. Nur daß Maſſenet alles 
Charafteriftiiche mäßigte und für den fentimentalen Volksgeſchmack 
zurecht machte. Auf die Büßerin „Maria Magdalena’ folgte die 
Hetärengalerie „Herodias”, „Manon“, „Thais“, „Sappho”. Im 
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Bereich der Liebe blieb er mit „Werther“. „Die Navarrejerin‘ folgt 
dem italienischen Verismo, „Cendrillon“ der deutichen Märchenoper, 
„Der Gaukler von Notre Dame” kommt zum Myſtiſch-Symboliſchen. 
Die Muſik bleibt immer diejelbe. 

Saint-Saönz, dem wir in anderem Zufammenhang begegnen, 
zeigt dann mit „Samſon und Delila“ ftarf den Einflug Wagners, 
den er fpäter wieder befämpfte, al3 er darin eine Gefahr für die fran— 
zöfiihe Eigenart zu erfennen glaubte. Ganz im Banne Wagners 
ftand U. Chabrier (1841—1894) in „Gwendoline“ und „Brijeis‘, 
dod) zeigte die fomijche Oper „Le roi malgr& lui“, wo ſich für den 
franzöfifchen Nationalgeift die Wege zur Selbjtändigfeit öffneten. Die 
Ihmähliche Niederlage, die man 1861 Wagners „Tannhäuſer“ bereitet 
hatte, die törichte Zurüdhaltung, in der man in den nächjten Jahr— 
zehnten jeinen Werfen die franzöſiſchen Bühnen verſchloß, rächte ſich, 
als die jieghafte Kraft der Kunſt Wagners ſchließlich doch allen Wider- 
ſtand niederringend in Paris ihren Einzug hielt. Das franzöjiiche 
Volk mußte diefer Gewalt gegenüber das Zutrauen zu feinen Kom- 
ponijten verlieren, denen es einen Teil der Schuld an der Fernhaltung 
diefer Kunjt zuſchob. Die Komponiſten jelber verfielen jegt jener 
Wagnernahahmung, die auch in Deutjchland jo viele Opfer gefordert 
hatte. Eine Erjcheinung, wie Wagner, läßt ſich eben weder verneinen 
noch umgehen; fie muß „überwunden“ werden, d.h. jie muß jo zum 
Erlebnis werden, daß fie das Eigene nicht ertötet, jondern zu neuen 
Taten ftärkt. Ber L. E. Reyer (geb. 1823) erwies jich diejes Eigene 
nicht jtarf genug. „Sigurd“ und „Salammbo“, die unter Wagners 
Einfluß entjtanden, jtehen hinter den älteren Werten, zumal hinter 
„La Statue“ 1861 zurüd. Bier hatte der Komponijt aus den ſympho— 
nischen Anregungen Berlioz’ feine eigene mujifdramatiiche Sprache 
gefunden. — Alfred Bruneau (geb. 1857) verjuchte durch natu= 
ralijtiiche Stoffe, die ihm Zola lieferte (Le rève, L’attaque au moulin, 
Messidor, l’Ouragan) aud) zu einer eigenen Mujikiprache zu gelangen; 
man kann am ehejten hinfichtlich der eigenartigen Rhythmik behaupten, 
daß es ihm gelungen ift. — Auch von Claude Debujjy (geb. 1862) 
erwarte ich die Erlöjung nicht. Gewiß ift er eigenartig, in jeiner 
ſymphoniſchen Muſik, den Nokturnes, dem „Nachmittag eines Faun“ 
u.a. nod) jichtbarer, als in feiner dramatischen Muſik zu Maeterlinds 
„Pelleas und Meliſande“. Aber dieje Eigenart ijt jo bewußte De— 
fadenz, jo ganz Auflöjung in flüchtige Stimmung, daß fie am aller- 
wenigiten für das Drama wirffam werden kann. — Nicht in der Flucht 
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vor bem Leben eines Debuſſy, jondern in der künſtleriſchen Erfajjung 
de3 wirklichen Lebens wird fich der neue Weg offenbaren. Gerade 
für die franzöfifche Oper, die, bis auf Adam de la Häle zurüd, jo ihr 
bejte3 gewonnen hat. Einftweilen ift ihr auf diefe Weije wenigſtens 
wieder ein jtarfer Theatererfolg zuteil geworden. Guſtave Charpen- 
tier (geb. 1860) gewann ihn mit „Luiſe“ (1898 Le couronnement 
de la Muse), die auch als Kunſtwerk eine echte Tochter des heutigen 
Paris ift. Ich vermag die muſikaliſche Schöpferfraft weder hier, noch 
in den „Impressions d’Italie“ oder der „vie du po&te“ jehr hoch zu ver— 
anjchlagen. Aber echt franzöſiſcher Elan und der alte galliiche Ejprit 
leben auf jeder Seite. Im Verein mit der bewußten Kunſt des Thea— 
tralifchen find das fieghafte Werte einer nationalsfranzöfischen Kunit. 
Gerade aus gut deutjchem Empfinden heraus, wijjen wir das Nationale 
auch bei anderen Völkern am höchjten zu jchäßen. 


+ + 
* 


Die italienifche Oper ift durch Wagner in ihrer Selbjtändig- 
feit nie gefährdet worden. Ob das vielleicht ſchon im Volkscharakter 
liegt, braucht nicht unterfucht zu werden. Sie hatte in Verdi (vergl. 
&.750) einen Künjtler, der es vor jeder fremden Unterjohung jchübte, 
inden er aus allem das übernahm und innerlich ummandelte, was 
für das Stalienertum fruchtbar werden fonnte. Dagegen erjchien vielen 
Leuten, die Senjationen für ftarfe Erlebnijje Halten, aus Italien 
wieder einmal die neue Kunjt zu fommen, al3 Pietro Mascagni3 
(geb. 1863) „Cavalleria rusticana“ jeit 1890 nad) ihrem erjten Siege 
in einer Opernkonkurrenz des Verlegers Sonzogno einen großen Sieges=- 
zug über die europäischen Bühnen antrat. Gedrängtheit der Hand— 
lung, brutale Schlagfraft der Mufif, dabei ein gut Teil alter italie- 
nifcher Melodie erklären den Erfolg des genialen Wurfs. Schöpferiiche 
Eigenart zeigte Mascagni ſchon hier nicht, und die nächjten Werke: 
„Freund Friß‘, „Die Rankau‘, „Ratecliff“ u. ſ. w. vermochten es nicht 
einmal zu Mchtungserfolgen zu bringen. Zwei Jahre auf Die 
„Cavalleria“ folgte Ruggiero Zeoncavallos (geb. 1858) „Ba— 
jazzo“, nod) gröber und aufdringlicher in feinem Naturalismus, noch 
mehr verquidt mit Sentimentalität. Auch diefer Erfolg blieb ver- 
einzelt. ‚Die Medici”, „Chatterton”, „Zaza“, „Die Bohème“ ver- 
ſchwanden jchnell von der Bühne; „Der Roland von Berlin‘ wird troß 
aller Gunſt des Kaiſers Wilhelm II. jenen im Berhältnis noch bejjeren 
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Werfen folgen. Im Gefolge diejer beiden Opern drängten noch einige 
andere „veriftiiche” Werfe über die Alpen. N. Spinelli3 (geb. 
1865) „A basso Porto“, Fr. Cileas „Tilda”, P. A. Tascas „A 
Santa Lucia“ find glüdlicherweife ſchon wieder ganz vergeſſen. Biel- 
leiht daß es U. Giordano (geb. 1867) gelingt, fich bejjer zu ent» 
wideln. Gegenüber „Mala vita“ und „Andre Chenier” bedeutet 
„Fedora“ einen unverfennbaren Fortichritt. — Weitaus der bedeu- 
tendfte unter allen diefen Neuitalienern it Giacomo Puccini 
(geb. 1858), dejfen bereit3 1884 aufgeführte „Willis eigentlich die 
ganze naturaliftiiche Oper einleiteten. Jn „Manon Lescaut”, „Bo— 
hème“ und „Tosca“ erweijt er jich als eine ungemein reihe Muſiker— 
natur von hoher Eigenart der Erfindung, der e3 vielleicht noch ge- 
lingt, jid) aus den Ausſchreitungen des Naturalismus herauszufinden. 
Wie er, hat das in Jtalien ſtark vernachläfjigte Gebiet der Kammer- 
mufif angebaut E. Wolf- Ferrari (geb. 1876), der mit feinen „Neu— 
gierigen Frauen‘ (1903) endlich wieder eine prächtige Buffooper 
ichrieb, die jich vor den älteren durch die Sorgfalt der an deutſchen 
Meiftern und Berdis „Falſtaff“ geſchulten Arbeit auszeichnet. 


2. Inftrumentalmufit. 


Die Inſtrumentalmuſik behält auch dort, wo ſie aus dichterischen 
Boden erwacjen ift, naturgemäß das Wefentliche reiner Muſik bei, iſt 
unbejtimmter im Ausdrud, freier in der Entwidlung des Inhalts, 
als die an das Tertwort gebundene Mufif. Die rein mufilalifchen Kräfte 
bleiben hier ftändig maßgebend. So finden ſich aud) zahlreiche Wege, 
auf denen das rein Mufitalifche anderer Richtungen einfließen und ſich 
vermengen fann. Die ältere Romantik, Beethoven, Bad, dann neben 
Berlioz Lifzt, Brahms und viele Ausländer jtellen bei aller Grund- 
verjchiedenheit ihrer künſtleriſchen Abjichten jo viele von diejen unab- 
hängige reine Mufifwerte dar, daß gar fein Grund einzujehen ift, wes— 
halb nicht ein abjoluter Mufifer von der Orchejtertechnif Berlioz' 
manches übernehmen ſollte. Wir haben denn aud hier zahlreiche 
Übergangsnaturen, denen man trogdem nicht verächtlich ſchwächlichen 
Kompromiß vorwerfen darf. Zur ausgefprochenen ſymphoniſchen Dich— 
tung können eigentlich nur Künſtler gelangen, in denen eine dichterifche 
Veranlagung neben der mujifalifchen vorhanden ift. Für reine Mu» 
fifernaturen wird das Programm immer ein äußerlicher Notbehelf 
jein (vergl. Dooräf, Kap. 11). Andererjeits find im heutigen Kunſt— 
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leben die literarifchen und bildneriſch künſtleriſchen Kräfte zweifellos 
ftärfer, al3 die rein mufifalifhen. Außerdem zieht das öffentliche 
Leben jeden Künftler jo unwiderſtehlich in feine Kreife, daß auch die 
reine Mufifernatur viel reichere Anregungen außermufifalifcher Art 
empfangen muß, als früher. Neben vereinzelten, noch ganz im Epi- 
gonentum Mendelsjohns jtedenden Künjtlern können wir als Haupt» 
richtungen der heutigen Inftrumentalmufif einerjeit3 die ſymphoniſche 
Dichtung auf der Linie Berlios—Lifzt, andererjeit3 die Linie Brahms 
feftjtellen. Zahlreiche Übergänge bejtehen zwifchen beiden; dazu dann 
die älteren Anregungen, voran Beethoven und der jtet3 gewaltiger 
wirfende Großmeister Johann Sebajtian. 

Schon die jchöpferiih am ftärkften veranlagte Natur unter den 
Inſtrumentalkomponiſten des Lifztichen Kreifes zeigt den Drang nad) 
Vermittlung. Der Schweizer 3. J. Raff (1822—1882) wurzelt 
eigentlich in den älteren NRomantifern, behielt auch ihre Form bei 
und verjuchte nur das Programmatifche ftärfer herauszuarbeiten. Raff 
lieh fi) durd) die Not des Lebens zu übereiltem Schaffen bewegen. 
So finden ſich auch in manchen feiner beiten Werfe, inmitten genialer 
Eingebungen, Verirrungen ins völlig Triviale. Cine Auswahl des 
beiten aus jeinen Klavierfchöpfungen wäre eine köftliche Gabe. Bon 
feinen Symphonien ift „Im Walde“ weitaus die bejte, ald Ganzes 
aber auch kaum genießbar. 

Hans von Bülows (1830—1894) jchöpferiihe Veranlagung 
war nur gering. Niefig aber hat er gewirkt al3 Dirigent und Klavier— 
jpieler, überhaupt als Teidenjchaftliher Vorkämpfer echter Kunſt. 
Äußere Lebensumftände haben bewirkt, daß er nach 1870 ins Lager 
von Brahms überging. Hier begegnete er Joſef Joachim (geb. 1831, 
lebt in Berlin), der mit feinen Kompofitionen auch im neudeutjchen 
Lager ftand. Dod) liegt auch feine Bedeutung nicht auf ſchöpferiſchem 
Gebiete. Er war durch Jahrzehnte der hervorragendite Geiger, als 
Führer feines Streichquartett3 der verdientejte Borfämpfer für Brahms 
und die Kammermuſik des älteren Beethoven, endlich ein Hervorragen- 
der Lehrer. Karl Taufig (1841—1871), Liſzts bedeutenditer 
Nachfolger als Klavierjpieler, jtarb zu früh, um feine hochjliegenden 
fhöpferiihen Pläne ausführen zu fönnen. So müjjen wir uns an 
feine Klavierauszüge und Studienwerfe halten. Nicht durchzudringen 
vermochte Hans von Bronfart (geb.1830). Auch das Trio in 
G moll und das Slavierfonzert (Fis moll) verlieren an Beliebtheit. 
Ceiner vornehmen Kunft fehlt doch die zwingende Kraft. 
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Zu ſtarken Erfolgen in der Inſtrumentalmuſik gelangte erft wieder 
Rihard Strauß (geb. 11. Juni 1864 in München, lebt ala Hof- 
fapelfmeijter zu Berlin). Diejer jieghaftefte Vertreter der ſymphoniſchen 
Dihtung ift von ſtrengſter Klaffizität ausgegangen; vom 17jährigen 
wurden bereits ein Streichquartett (op. 2), eine vierjäßige Symphonie 
in Dmoll aufgeführt, der bald eine Bläſerſuite (op. 7) folgte. Ein 
Aufenthalt in Jtalien (1886) wedte in ihm den Programmufiter. Die 
ſymphoniſche Dichtung „Aus Italien“ wahrt freilich noch die vierfäßige 
Form. „Macbeth“ und „Don Juan’ jtehen dann ganz in der Linie der 
Liſztſchen ſymphoniſchen Dichtung. Darauf folgen dann jene zunächſt 
hart bejtrittenen Werke: „Tod und Verklärung“, „Till Eulenspiegel“, 
„Alſo jprad) Zarathuftra”, „Don Quichote“, „Ein Heldenleben‘, und 
„Symphonia domestica“, die Strauß zum berühmtejten Muſiker der 
Gegenwart gemacht haben. 

Ich ftimme diefem Urteil bei, auch wenn ich vom Standpunfte 
der gejamten Mufifentwidlung aus manche ftarten Bedenken gegen 
dieſe Kunft nicht unterdrüden fann. Daß die gedanklihen Probleme 
immer mehr einfeitig nach der Charafterifierungsjeite hindrängen, 
liegt wohl in unfrer mit Problemen bejchwerten Zeit. Übrigens zeigt 
gerade Strauß’ „Häusliche Symphonie” eine herzlidy willtonmene 
Vereinfachung des Gehalts, wie übrigens bereits früher „Tod und 
Berflärung‘ in elementaren Gegenjägen ji) bewegte. Daß Strauß 
aud) zur Bewältigung des einfachen Gehalts das ſtets gefteigerte 
Riefenorchejter aufwendete, wird immer den befremden, der das Weſen 
des Stils in der Übereinftimmung von Inhalt und Ausdrudsmitteln 
fieht. Doc; laſſe ich mid) bei Strauß mehr, als durch einen andern 
Muſiker davon überzeugen, daß diejes Rieſenorcheſter wie ein gegebenes 
Inſtrument ift, auf dem er nun einmal alles jpielt. Denn die Wir- 
fung jeiner Werfe beruht nicht auf der Kraft des thematischen Materials 
und dejjen formaler Ausnutzung, jondern auf der Farbe, der in- 
jtrumentalen Charafteriftif. Wenn er dasjelbe Thema von verjchie- 
denen Inſtrumenten weiterführen läßt, jo geichieht es nicht, um diejes 
Thema zu entwideln, — es bleibt dabei ja unverändert — ſondern 
um durd die Verjchiedenartigfeit in der Farbenzuſammenſtellung zu 
harafterijieren. Ich glaube, daß hier auch der innerjte Grund für 
die große Ausdehnung der Werfe von Richard Strauß liegt. An— 
dererjeits aber auch jene überrafchende Tatjache, daß, was bei andern 
als Wiederholung wirken würde, bei ihm als neu erfcheint. Es wird 
einem eben zulegt gleichgültig, daß er wieder und wieder dasielbe 
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Thema jagt — man hört gar nicht mehr, daß es dasjelbe Thema ijt 
und jieht bloß die Neuartigfeit der Ausiprahe. Wenn eine Serpen=- 
tinetängzerin ihre ſtets gleichförmigen Bewegungen bei gleichmäßigem 
Tageslicht machen würde, jo wäre das ermüdend; bei der jtets wechjeln- 
den Beleuchtung offenbaren fich immer neue Schönheiten. Daß diejer 
Farbenwechſel bei Strauß gleichzeitig feelifher und geifti- 
ger Stimmungswecdjel ift, darin liegt der große Wert. 

Es fommt hinzu, daß Strauß die von Berlioz (vergl. ©. 748) an— 
gebahnte geiftige Ausnugung der Kontrapunftif aufs 
höchſte gefteigert hat. Er beſitzt eine fontrapunftiiche Kunft, wie ein 
Josquin und die anderen niederländifchen Meifter. Aber er hat dieje 
Kontrapunftif aus dem Formalen ins Gedankliche übertragen und 
in ihr jo das weſentlichſte Ausdrudsmittel für den geijtigen Gehalt der 
ſymphoniſchen Dichtung gefunden. Ein jo großer Künftler, wie Richard 
Strauß, jchafft eben aus der Not eine Tugend. Bei Strauß bleibt 
— und das ift ein jchwerer Mangel — die ſeeliſche Entwidlung 
immer hinter der geiftigen zurüd. Es fehlt ihm für die Gejfamtgeftalt 
des Werkes — für Einzelheiten, in3bejondere die Liebesinbrunft, hat 
er fie — jene höchſte Schöpferfraft, die nicht aus gedanflicher Über— 
zeugung, jondern aus innerjter Notwendigkeit Schafft. Sein Erkennen 
bleibt induftiv, it nicht intuitiv. Darum fehlt ihm auch die Ruhe 
de3 Zujtändlichen in der Stimmung. Alles bleibt in jteter Bewegung 
nad) einem Zuftand hin. Dieſer wird aber nie erreiht. Niemals 
gewinnt Strauß, was Beethoven in feinen Schlußjäßen immer be— 
jigt: die göttliche Heiterkeit des Bollendetjeins, des über allem Werden 
Stehens, des Seins. Bei Strauß bleiben wir immer in der Be- 
wegung. Strauß jucht nach diefem Höhezuftand. Das beweijen aud) 
feine Schlußſätze. Die Kraft derjelben beruht audh im Empor— 
tragen, das hier die Haft verloren hat und alle Kräfte eint. Aber 
Bewegung bleibt es doch, im günftigjten Falle haben wir die Hoffnung, 
die Höhe zu erreichen. Darum bringt bei Strauß der Schluß jo gern 
den Verzicht, den Tod, das Ende. Bei Beethoven ift der Schluß 
immer der Bejiß, die Lebenshöhe. 

Beethoven! An ihm haben wir den Gradmeſſer aller Mufik. 
Seine Kunſt ift Heldentum. Auch Strauß hat ein „Heldenleben‘ 
geichaffen, alles in allem doc jein gewaltigites Werk. Aber aud) 
charakteriftifch für jeine, für der ganzen neueren Mufit Schwäche. 
Der Subjeftivismusiftzur Ichſucht, zum Größenwahn ge- 
worden; damit eine Shwäcde. Die Kleinigkeiten des Lebens werden 
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ſo wichtig genommen, daß ſie das Übergewicht über jene ſeeliſchen 
Erlebniſſe erhalten, die aus dem Einzelfall zur Bedeutung für die 
Geſamtheit erhöht werden können. In dieſem „Heldenleben“ iſt faſt 
von Anfang bis zu Ende von den Widerwärtigkeiten des Lebens die 
Rede, gegen die der Held zu kämpfen hat. Der zweite Teil „Des 
Helden Widerſacher“ gilt ihm ganz. Der vierte Teil „Des Helden 
Walſtatt“ führt uns dann nochmals vor, wie der Held gegen dieſe 
Widerjacher anfämpft. Jm fünften Teil „Des Helden Friedenswerke“ 
müjjen wir wiederum immermwährend hören, wie er durch die Wider- 
facher gejtört wird, und jelbjt bei „Des Helden Weltfluht und Boll- 
endung‘ jchweigen diefe Widerjacher nicht till. Soll ich ganz offen 
jein? Das iſt Don Quiroterie, wenn jo gegen Nichtigfeiten 
mit dem Nüftzeug eines Helden losgejchlagen wird. Denn das ijt ficher, 
und darin beruht Strauß’ Größe, eine Heldennatur ift in ihm. Aber 
er it, um durch den einem andern Gebiet entnommenen Bergleich 
aus der allzu fehr der Worterflärung widerftrebenden Muſik heraus- 
zulommen: mehr Journaliſt al3 Dichter. Der Journalijt muß jede 
Erjcheinung, die der Tag bringt, behandeln, er muß fie dann wichtig 
nehmen, jobald jie für den Tag wichtig iſt; der Gejchichtsjchreiber und 
nod) viel mehr der Künstler hat dagegen die Pflicht der Auswahl. Sonft 
jagt er uns neben dem Außenleben ja nichts vom Jnneren. 

Bei Richard Strauß wirft die für ihn charakteriftifche jtete Be- 
ihäftigung mit den Gegnern um jo weniger ftarf, al3 er den eigent— 
lichen bitteren Lebenskampf in feiner Hinſicht kennen gelernt hat. 
Verhältnismäßig früh fand er auch mit feinen Werfen überall Ein- 
gang. Gewiß, das Heer der Philijter ift unendlich groß, und daß er 
unzählige Male ihre Nadeljtiche fühlen mußte, ift jicher. Aber will das 
jo viel heißen? Und mun nehme man Beethoven. Was für einen 
entjeglichen Eingriff in feine Welt bedeutete allein jchon Taubwerden! 
Sagt die Muſik Beethovens etwas davon? Nein. Höchſtens injofern, 
als jie innerlicher und geiftiger wird, ja, daß lie freudiger wird in 
jenem Sinne, daß ihre Freude die Frucht einer überwindenden Tat 
ift, und nicht von außen empfangen. Und nun gar der Kampf mit 
dem Philiftertum und mit dem Elend des Alltags! Beethovens Briefe 
jind da ein erjchütterndes Zeugnis von all dem Elend, der Gemeinbeit, 
der Niederträchtigfeit, mit der die ganze Umgebung auf den Meijter 
einjtürmte. Beethoven ift gewiß ein jubjektiver Künftler und hat uns 
von feinem innerjten Erleben gefprochen, aber wenn wir in jeiner 
Muſik den hundertiten Teil von dem Ärger, der Schimpferei, der 
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Wut und dergleichen mehr, die in feinen Briefen zum Ausdrud 
fommen, hören müßten, e3 wäre nicht zu ertragen. Aber Beethoven 
half fich gegen die Kleinheit des Lebens mit Mitteln, die zwar nicht 
immer fehr nachahmenswert jind, die aber jedenfall3 in ihrer Art 
dem Feinde entſprechen. Es iſt jelbjt für einen Künſtler nicht jchön, 
wenn er einem niederträdhtigen Dienjtboten einen Pad Bücher an 
den Kopf wirft, aber ich bin dankbar, wenn er diefen Ausweg wählt, 
ftatt in einer Symphonie das Heldenmotiv feiner Perjönlichkeit eine 
halbe Stunde lang gegen ein Dutzend feifender Altweibermotive zu 
fontrapunftieren. Das tut aber Richard Strauß. Wenn er und nod) 
diefe Widerjacher nicht al3 eine jo jämmerlich blöfende Hammelherde 
binftellen wollte, wie er es in Wirklichkeit tut; aber das iſt doch 
lauter elendes Gezücht, da3 er da in jo außerordentlich harakteriftiicher 
Weife vorführt, mit dieſen Dingen gibt ſich eine heldenhafte Sieg- 
friednatur gar nicht ab, oder jedenfalls ijt e3 das Werf eines Augen- 
blid3. Richard Wagners Siegfried vertreibt den efelhaften Mime, um 
in feiner feligen Träumerei unter dem Lindenbaum nicht gejtört zu 
werden, und als er in dem Erzieher das niederträchtige Gezücht der 
Falfchheit erkennen muß, da jchlägt er ihn nieder. Nur ein furzer 
Sat der Erjchütterung — das weitere wird innerlic) verarbeitet. Es 
trägt dazu bei, den Jüngling zum Manne zu reifen, aber diejer Held 
jpricht nicht davon. So aud) Beethoven in der „Neunten”. Nur jo 
aber ijt e3 möglich, daß der Ausdrud des Kampfes zurallgemeinen 
Gültigkeit gejteigert wird, in der ein jeder von uns für fein viel» 
leicht Kleines Kämpferſchickſal Unterkunft findet. Nur jo aber fann 
auch unjer Zeben in feinem wejentlichjten Teile fruchtbare Arbeit fein, 
ftatt bloß vertilgende Befämpfung; denn jo notwendig dieje ift, fie ift 
doc) nur die Vorbereitung für den Ausbau eines Neuen und Eigenen. 
Wenn Rich. Strauß Helden ſich durchgerungen haben, jo ſind jie eigent- 
fi) immer jo weit, daß fie fterben müjjen. So in „Don Quixote“, 
„Tod und Verklärung“, „Heldenleben“. Beethoven jauchzt in welt— 
umfafjender Schöpferwonne nad) allen Kämpfen feinen hinreißenden 
Freudehymnus in die Welt. Wenn die Muſik uns nicht mehr lehrt, 
von der Erde und ihrer Kleinlichkeit loszukommen, welche Kunſt joll 
es dann tun! 

Auch Strauß’ Oper „Feuersnot“ Teidet an dieſer Kleinlichkeit 
der Auffafjung von Tagesereignijjen, überdies aber an einer bedauer- 
lihen Hinneigung zur Überbrettelei des Tertdichters E. von Wolzogen 
durch die Wendung eines erhabenen Grundgedanfens ind Gewöhn— 
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fiche, um nicht zu jagen Gemeine. Weit ab von jenem Erlöjungs- 
beiden „Guntram“ in Strauß’ erftem Muſikdrama liegt es auch, daß 
fein neuejte8 Bühnendrama eine Vertonung don Wildes perverjer 
„„Salome” ift. Wenn man jo grimmig gegen alle Widerjacher wütet, 
wie Strauß, jollte man doc das Hoheprieftertum der Kunſt jo heilig 
halten, daß Angriffe wider fie auch von ethiſchem Geſichtspunkte nicht 
gerechtfertigt werden können. 

Gegenüber Richard Strauß treten alle andern Vertreter der ſym— 
phonifhen Dichtung zurüd. Felir Weingartner (geb. 1863), 
der geniale Dirigent ftrebt in den legten Werfen wieder nad) der 
Hafjiichen Formgebung. Sein Beſtes gab er in der Kammermuſik 
(Klavierfertett) und in Liedern. Seinen Opernwerten „Safuntala”, 
„Geneſius“ und der Trilogie „Oreſtes“ fehlt bei aller Anerkennung 
der hohen Ziele und vieler Schönheit die zwingende dramatifche und 
mufifaliiche Kraft. Guſtav Mahler (geb. 1860), der Leiter der 
Wiener Hofoper, wirkt auf mich abjtoßend durch das bewußte An- 
jtreben einer Naivetät der Gedanken bei unerhörtem Raffinement 
der Formgebung. Siegmund von Hausegger (geb. 1872) in 
der „Dionyſiſchen Phantaſie“, „Barbaroſſa“, „Wieland der Schmied“, 
Ernft Boehe (geb. 1880) mit dem Zyklus „Odyſſeus“, der hoch— 
verdiente Mufikichriftiteller Rudolf Louis (geb. 1870) mit „Proteus‘, 
J. 2. Nicodé (geb. 1853), dejlen „Gloria dem Umfang nad) wohl 
das riejigfte Orchejterwerk ijt, jeien als hervorftechende Erjcheinungen 
unferes öffentlichen Mufiflebens genannt. Biel gewaltiger, al3 die 
Werfe der Genannten hat der Schweizer Volkmar Andreae (geb. 
1879), „Schwermut — Entrüdung — Viſion“ auf mich eingemwirft; 
der tiefe Gedanfen- und Empfindungsgehalt ijt mit hinreißender Ge— 
walt ins rein Mufikalifche gebracht. Bei Friedr. Kloſes (geb. 1862) 
„Das Leben ein Traum‘ fcheint mir dagegen ein Zwieipalt zu Haffen. 
Wohl aber ijt feine große „Meſſe“ ein mächtiges Werk, wogegen gegen- 
über der „Dramatiihen Symphonie“, „Ilſebill“ zu bemerken bleibt, 
daß ein Drama eben feine Symphonie ift, und umgekehrt. Wenn die 
Bühne mit dramatifchen Vorgängen nun Schon als „Programmbuch“ 
dienen joll, jo offenbart diefe Häufung der Mittel Armut, nicht 
Reichtum. — Viel einfacher in den Mitteln ift der verdiente Händel» 
Dirigent Fritz Bolbad (geb. 1861), aus deſſen Werfen mir die 
Bilder zu „Raffael“ am beten gelungen erjcheinen. Hugo Kaun 
(geb. 1863) gab jein Beftes in ſchwungvoller Kammermuſik. Diefer 
erwächſt ein herrliches Talent in Paul Scheinpflug, deſſen 
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Worpswede-Zyklus auch in der Einbeziehung des Geſangs in den 
reinen Kammermuſikſtil neue Wege weiſt. 

In ſelbſtgewollter Einſamkeit ſchafft Felix Draeſeke (geb. 
1835). Eine ſcharf umriſſene Charaktergeſtalt von herber Männlichkeit, 
durch und durch Muſiker. Daraus erklärt ſich zur Genüge, daß er aus 
der ſymphoniſchen Dichtung wieder mehr zu Beethoven zurückſtrebte. 
Sein Schönſtes liegt in den Kammermuſikwerken. Dazu kommen 
3 Symphonien. Die 5 Opern und zahlreiche Lieder zeugen in der 
innigen Durchdringung von Wort und Ton für den modernen Muſiker. 
Leider ijt fein gewaltiges Myſterium „Chriſtus“ noch niemals ganz 
zur Aufführung gefommen. — Ähnlid), wenn auch weicher und roman- 
tifcher, ift der Schweizer Hans Huber (geb. 1852), eine jehr reiche 
Mufifernatur, der alles Erleben ſich ohne das Bindemittel eines ge— 
nauen Programms in Muſik umjegt. Kraftvolle Rhythmik und 
blühende Melodik zeichnen jein auf alle Gebiete ich erjtredendes 
Schaffen aus. — Ein anderer Schweizer €. Jaques-Dalcroze 
(geb. 1865) jtellt eine glüdlicdhe Verbindung deutſcher und franzöji- 
jher Natur dar. Leichte, fließende Melodie bei gründfichiter Arbeit, 
Hare polyphone Stimmführung mit ausgeprägtem Sinn für Farbe 
eignen feinen größeren Werfen. Recht befannt geworden ijt er durch 
jeine „Kinderlieder‘‘, in denen er nicht nur eine dem Volkslied ver- 
wandte fruchtbare Erfindungskraft zeigt, ſondern auch den Gejang 
mit der förperlichen Bewegung fünftlerifch verbindet. Georg 
Schumann (geb. 1866), Robert Kahn (geb. 1865), Wilh. Berger 
(geb. 1861), zeigen dann das Bejtreben einer Vereinigung der 
Moderne mit Brahms, der in Hans Koefler (geb. 1853) und E.v. 
Dohnanyi (geb. 1877) einfeitige Nachfolger hat. Immer bedeut- 
_ jamer, wenn aud) noch feineswegs fo abgejchlojjen, daß ein „ge— 
ſchichtliches“ Urteil über ihn möglich wäre, erhebt jich die Gejtalt 
Mar Regers (geb. 1873), der mit jpröder Herbigfeit eine jchier 
unerhörte Fruchtbarkeit verbindet. Wohl über 200 Lieder, zahlreiche 
DOrgel-, Klavier- und Kammermuſikwerke, zulegt eine „Sinfoniette‘ 
zwingen die Überzeugung auf, daß hier eine große eigenartige Perſön— 
lichkeit nad) Entfaltung jtrebt. Eine ſeltſame Unruhe in der Harmonitf, 
die Verbindung verwegenſter Polyphonie mit gejteigertiter Chromatif, 
die alle Geſchloſſenheit meidende „rezitativiſche“ Melodik erſchweren das 
Eindringen in dieſen Künftler, der zunächit von Brahms ausging, dann 
aber vom großen Bach die jtärkjte Befruchtung erfuhr. Jedenfalls darf 
man auf die Entwidlung Regers die größten Hoffnungen jegen. 
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Unter den franzöfiihen Inſtrumentalkomponiſten iſt Camille 
Saint-Sasöns (geb.1835) der bedeutendjte. Auch er gehört zu 
den vermittelnden Mujifern und verwendet die modernen Ausdruds- 
mittel in überfommenen Formen. Die 3. Symphonie (Cmoll) ift ein 
bedeutendes Werk, die jymphonifchen Dichtungen n. ‘hr Farbenkunſt— 
jtüde, al3 jeelifche Offenbarung. Glüdlih war er in feinen Werfen 
für Klavier und Orgel. Bon feinen zahlreihen Opern iſt die am 
ftärfiten unter Wagners Einfluß jtehende „Samfon und Dalila‘ die 
wertvolljte. Schroffer al3 für St.Saëns gilt für eine Reihe anderer 
franzöfiicher Komponiften — Gabriel Fauré (geb. 1845), Charles 
Widor (geb. 1845), Paul Lacombe (geb. 1837), Cécile Chaminade (geb. 
1861), Benj. Godard (1849—1895) — daß die Modernität mehr in 
äußerlichen Einzelheiten liegt, daß fie aber im Grunde zur Klarheit 
und Geſchloſſenheit der klaſſiziſtiſchen Form neigen. Als Begründer 
einer eigentlich modernen Symphonif in Frankreich — zu ihren Ber- 
tretern gehören auch mehrere der bei der Oper genannten lomponijten 
— muß Cäſar Franck (1822—18%) gelten, ein gewaltiger Orgel» 
meijter, der in den Werfen für diefes Inſtrument wohl auch fein 
Beites gab. Für die Entwidlung gerade in Frankreich bedeutjamer, 
al3 wenigjtens für den deutjchen Konzertſaal, jind feine ſymphoniſchen 
Dihtungen. Das große Oratorium „Die Seligpreifungen” zeigt aud) 
im Öejanglichen die hohe Befruchtung diefes Franzojen durch Bad). 
Unter Francks Nacheiferern ift neben dem Orgelmeifter ler. Guil- 
mant (geb. 1837) vor allem Vincent dD’Yndy (geb. 1851), von dejjen 
ſymphoniſchen Werfen der großzügige „Wallenjtein‘ und die geift- 
vollen Bariationen „Iſtar“ aud) in Deutjchland Anklang gefunden 
haben, zu erwähnen. 

Aus Ftalien, das die injtrumentale Kompofition feit lange 
vernachläjligt, ijt hier nur noch Givv. Sgambati (geb. 1843) zu 
nennen, hochverdient um die Einführung deutjcher Muſik in Ftalien. 
Schüler Lifzts, fteht er ihm aud) als Komponiſt nahe, war aber am 
glüdlichjten in der Kammermuſik. 


3. Hugo Wolf und das moderne Lied. 


Das Lied ift noch immer das zumeift angebaute Gebiet der deut» 
ſchen Muſik. Bon den im Vorigen genannten Komponiften hat fajt 
jeder auf dem Gebiete des Liedes bedeutenderes gejchaffen: Liſzt und 
Peter Cornelius voran, dann Rich. Strauß, Weingartner, Mahler, 
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Hausegger, Pfitzner, Schillings, d'Albert, Sommer, A. Ritter, Bungert, 
Draeſeke, Scheinpflug. Bei allen iſt das Beſtreben feſtzuſtellen, den 
dichteriſchen Text bis ins Einzelne zu erſchöpfen und dem Klavier 
eine ſelbſtändige Aufgabe zuzuerteilen. Noch ſind einige Komponiſten 
zu nennen, deren Bedeutung vorwiegend in der Liedkompoſition liegt. 
Ich kann mich dabei kurz faſſen, weil alle Strahlen der modernen 
Liedkompoſition in der Sonne Hugo Wolfs ſich vereinen. Aus dem 
engeren Liſztkreiſe gingen hervor Mer. Winterberger (geb. 1834), 
etwas jpröde, aber oft voll pridelnder Rhythmik, Ferd. Pfohl (geb. 
1863) mit eigenartiger Yarbigfeit, Ed. Laſſen (1830—1904), der 
etwas von der franzöfiichen Chanſon ins deutſche Lied hinüberzog, 
Albert Fuchs (geb. 1858), etwas weich, aber voll zudender Leiden- 
Schaft, Alfr. Reiſenauer (geb. 1863) vorzüglider Klavierjpieler, 
weitbogige Melodik, Konr. Anſorge (geb. 1852), wie in feinem 
Klavierjpiel Jmprefjionift und verſchwimmende Farben fiebender Sym— 
bolift, Arnold Mendel3john (geb. 1855) weilt mehr nad) Brahms, 
Peter Gaſt (geb. 1854) fcheint in glüdlicher Naivetät gerade von Mo- 
zart zu fommen. Die Ballade pflegte im neuen, an Wagners Mufif- 
drama gejchyulten Geifte Martin Plüdbdemann (1854—1897), 
nicht immer jelbjtändig in der Erfindung, aber voll echter Empfindung. 

Der Meifter des neuen deutjchen Liedes ift Hugo Wolf (geb. 
13. März 1860 zu Windifchgräß in Steiermark, geft. am 22. Februar 
1903 zu Wien). Ich habe bereits bei Schubert auf Wolfs Art hin- 
gewiejen. Er ift ein Dihterfomponift, der für die Dichtung 
nicht jchöpferisch veranlagt war, dafür aber die Fähigkeit des Sich— 
einlebens, des Verwachſens mit einem Pichter in ſonſt unerhörter 
Weiſe beſaß. Seine Lieder wachſen aus einer Situation, find eigent- 
ih dramatijch. Er vermeidet die Ich-Lyrik, jondern wählt Ge- 
Dichte, in denen wir den Menjchen gewiſſermaßen jehen, der fie erlebt. 
Wolfs Tongedicht läßt die ganze Eituation wieder erjtehen, aus der das 
Lied herausgewachſen ift. Er vermittelt dem Hörer jenes Erlebnis, 
das ſich beim Dichter in die wenigen Zeilen Eriftallifierte. Und während 
das Gedicht nur bei jenem’ feine volle Wirkung tun fann, deſſen Seele 
ſchon in einer verwandten Stimmung jchwingt, während die wenigen 
Zeilen viel zu ſchnell an unjern Ohren vorüberflingen, al3 daß fie eine 
fo jtarfe Stimmung beim unvorbereiteten Hörer erzeugen fünnten, hat 
der Muſiker jein Inſtrument, Durch dejjen Klänge er die Seele de3 
Hörers jo bewegen fann, daß die Dichterworte den rechten Widerhall 
finden. So ilt das Lied Hugo Wolfs. Er will nichts anderes, als 
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durd) die Mufif des Hörers Seele dahin lenken, daß ſie das Gedicht 
voll in fich aufnehmen fann. Diejes Gedicht deflamiert dann in höchſter 
Spracdhmelodie, in vollfommenjter Rhythmik die Singftimme. Das 
Klavier aber übernimmt die Aufgabe, die Stimmung einzuleiten, zu 
verdichten, fie hin und her zu führen, wie die Dichtung es erheilcht, 
fie auszuleiten. Deshalb hat Wolf ein Recht, feine Lieder nicht als 
für „eine Singjtimme mit Slavierbegleitung” zu bezeichnen, jondern 
als für „eine Singftimme und Klavier“. 

Sp konnte Wolf feine Liederbücher mit Necht „Heine Opern‘ 
nennen (zu Edm. Hellmer); der Sänger wurde ihm zu der Perjon, die 
das Lied erlebte, deshalb wollte er von Transponieren nichts wijjen. 
Auf diefe Weiſe hat er 53 Gedichte von Mörike, 51 von Goethe, 20 von 
Eichendorff, 44 aus dem jpanischen, 46 aus dem italienischen Lieder— 
buch Heyſes gejchaffen. Seine dramatiſche Natur verlangte nad) der 
Dper. Er gab uns den „Corregidor”, der fajt wieder ein „ſpaniſches 
Liederbuch” ift. Den „Manuel Vanegas“ zu vollenden, verhinderte 
ihn der Wahnjinn, der 1897 den Geift des vom Leben hart ver- 
folgten Liedermeifters umfing. 

Seine Kunſt hat im Liede ſchon vielfach Nachfolge gefunden. 
Am plüdlichjten durch Theodor Streicher in den „Liedern aus 
dem Wunderhorn“ und den hervorragenden Sänger Ludwig Heß 
(geb. 1877). Ich bejchließe die Aufzählung deutſcher Liederfomponiiten, 
die leicht um Dugende von Namen vermehrt werden fönnte, mit 
dem Bifchoffs, weil er in feinen „25 neuen Weijen zu alten 
Liedern” jo prächtig die Sieghaftigkeit der ſchön geſchwungenen 
Sangesweije verkündet. 


Elftes Kapitel. 
Neue Mational:Mujik. 


Rad) Goethes Worten in „Dichtung und Wahrheit‘ hat es Deutſch— 
land „niemals an Talenten, wohl aber an nationalem Gehalt“ 
gefehlt. Selbſt ein Glud betonte als jein Streben, eine „über 
allem Nationalen‘ jtehende Muſik zu jchaffen. Ihm erichien Natio- 
nalität als Armut, weil er auf die italienische und die franzöſiſche Oper 
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hinjah, die beide durd) das Beharren auf alten Errungenjchaften nicht 
zur Entwidlung des echten Muſikdramas gelangten. Aber gerade Glud 
vermochte das, weil er national war, weil er dem deutichen Berlangen 
nach Betätigung des Seelifchen nachgab. Das wahrhaft Nationale ift 
niemal3 Hemmnis, fondern ift ein auf fejter Erde Stehenbleiben im 
Emporfteigen zu einem weltüberjchauenden Univerjalismus, der nicht 
mit der charafterlojen Internationalität verwechjelt werden darf. So 
hat jich das deutſche Volkstum gerade in unferen weltumfajjenditen 
Kunftwerfen bewährt. Die gleiche Kraft zeigt ſich aud) darin, daß die 
deutſche Muſik, die in fteigendem Maße die Vormadtitellung errang, 
bei den übrigen Völkern keineswegs die Betonung des eigenen Volfs- 
tums verdrängte. Vielmehr reisten das deutſche Mufifdrama und 
die ſymphoniſche Dichtung auch die Komponijten der übrigen Yänder, 
aus der eigenen Volksvergangenheit zu jchöpfen. 

Am einfachiten entwidelt ſich der nationale das ijt echt volfs- 
tümliche Gehalt in der Oper, weil hier die Dichtung, und ſei es Schließlich 
nur mit der Sprache, das nationale Bewußtfein bekundet. Das braucht 
durchaus nocd nichts von jeparatiftiichen Bejtrebungen an ſich zu 
haben, hat überhaupt nichts von jener politijchen Stimmung, 
die jo leicht aus der Behauptung des eigenen Wertes zur Bekämpfung 
jedes anderen wird. Auch ift diefe Bewegung von jener Syitematif 
frei, die gerade in der Muſik, die als Seelenſprache über alle nationalen 
Grenzen ganz natürlich hinauswächſt, von Unheil wird, weil fie die 
Entwidlung hemmt. Gs iſt einmal nichts daram zu ändern, daß Die 
Entwidlung der Muſik zur Kunſt das Verdienſt weniger Kultur— 
völfer ift. Treten nun neue Nationen in den Wettbewerb der Kultur— 
arbeit ein, jo wäre es von ihnen umjo wahnwitziger, das bei ihnen 
im Ruhezuſtand liegende Material von vornherein dem in langer 
Nulturarbeit gejäuberten für gleichwertig zu erachten, als ihre Art 
der Bearbeitung ja eben von diefen Kulturvölfern übernommen it. 
Was will es jchließlich bedeuten, .daß jlaviiche Komponijten die Motive 
ihrer ſymphoniſchen Tichtungen ihrem Bolfsliederihag entnehmen, 
wenn die ganze Art der Verarbeitung durch die aus dem Marmorblod 
erit die Statue wird, der deutjchen ſymphoniſchen Dichtung entlehnt 
it? Erſt wo der Geiſt diejer fünjtlerifchen Arbeit national wird — 
es ijt bei einzelnen diejer Nomponijten der Fall — wird man von 
wirklich nationaler Kunſtarbeit jprechen können. Alles andere iſt nur 
äußerlich, it nur Nörper, nicht Seele. Auf diejfe aber fommt es an. 
Dier liegt der innerfte Grund, weshalb der größte Teil der neuſlaviſchen 
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Muſik uns nichts rechtes jagt, jedenfalls nicht mehr gibt, al3 die 
Volkslieder und Tänze der betreffenden Nation. 


\. Die tfhehifhe Muſik. 


Als „Konſervatorium Europas“ bezeichnete der Engländer Burney 
Böhmen im 18. Jahrhundert. Bis auf den heutigen Tag iſt es für 
alle europäischen Orcheſter eine Bezugsquelle guter Orchejtermufifer 
geblieben; auch zahlreiche Dirigenten und Sänger nennen Böhmen 
ihre Heimat. Wir haben im Berlaufe unferer Darftellung ferner 
den böhmischen Adel (Lobkowitz, Kinsky, Ejterhäzy u.a.) als Förderer 
und Pfleger der deutſchen Muſik fennen gelernt. Weniger war von 
ichöpferifcher Tätigkeit die Rede. Immerhin — die Symphonifer 
Stamig, Gyrowetz, Kozeluch, Wranigky, die Klavierkünſtler Ezerny und 
Duſſek waren Böhmen. Höhere Bedeutung hatte die Pflege der fatho- 
ftichen Kirchenmufif während des 18. Jahrhunderts, weil dadurch dem 
Stalienertum der Geiſt erniter Satzkunſt entgegentrat. Neben dem 
früher erwähnten Ezernohorsfy waren Franz Tuma (1704—1774) und 
J. D. Zelenka (1679—1745) die bedeutenditen. 

Bei alledem ift freilich nocd, nichts bewußt Nationales. Auch 
in den Opern Sfroups (1801—1862) und Fr. Skucherskys (1830 
bis 1892) iſt dieſes nicht jtarf, obwohl fie die tſchechiſche Sprache ver- 
wenden. Erjt mit den politifchen Selbjtändigfeitsbejtrebungen der 
Tſchechen treten auch die Fünjtlerifchen ein. 1862 wurde durch das 
böhmische Nationaltheater ein Mittelpunkt der tſchechiſchen Oper ge- 
gründet, für die jeither viele Komponijten gejchaffen haben. Erwähnung 
verdienen Karl Sebor (geb. 1843) und Joſef Rozkosny (geboren 
1833) mit romantischen und hiſtoriſchen Opern, Wilhelm Bloded 
(1834— 1874), deſſen Operchen „Im Brunnen” allerdings jehr harmlos 
it, und Zdenko Fibich (1850—1900). Während des Tepteren 
Opern, darunter auch die beliebteſte „Arkonas Fall”, feinen höheren 
Wert beanjpruchen fönnen, erfennt man in feinen Symphonien und 
Kammermufifwerfen eine warmblütige Mufifernatur. Leider hält mit 
jeiner reichen Erfindung und feiner glüdlichen Melodik die geiltige 
Verarbeitung nicht Schritt, jo daß jeine Werfe über Schöne Einzelheiten 
nicht hinausfommen. Am ehejten würde eine Auswahl aus den 352 
„Stimmungen, Eindrüden und Erinnerungen‘, für Klavier weitere 
Berbreitung gewinnen fönnen. Mit Karl Kovaromics (geb. 1862) 
außerordentlich mufifreichen Opern follte die deutjche Bühne einmal 
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einen Verſuch machen. Freilich bilden die eigentlicd nur für Tichechen 
wertvollen Stoffe ein großes Hindernis für eine weitere Verbreitung. 
Dem entging Karl Weis, der für feine Opern „Was ihr wollt“ 
(1892), und „Der polnische Jude“ (1901) die Stoffe der Weltliteratur 
entnahm. Letzteres Werk hat ſich viele deutiche Bühnen erobert. 
Auch die beiden bedeutenditen tihechiichen Komponiften Smetana 
und Dvoräf Haben jich jehr um die Oper gemüht, doch liegt ihr be- 
deutendites auf inftrumentalem Gebiete. Man hat Fiedrih Sme- 
tana als Bater der tichechiichen Mufif gefeiert. Mit Necht; denn 
wenn, abgejehen von den oben genannten Opernfomponiften, auch 
manche Symphonifer, wie Tomajcef (1774—1850) in der Esdur, 
J. Fried. Kittl (1809—1868) in einer melodienreihen „Jagd— 
iymphonie”, aus dem reichiprudelnden Brunnen der böhmijchen 
Nationalmufit gejchöpft Haben, jo war das doc nie grundjäßlic) 
gejhehen. Ganz anders bei Smetana, dem Verfünder des Jung— 
Huſſitentums in der Oper, wie in der Symphonie. Für jene 
griff er für den Tert, wie für die Muſik in den Schatz heimatlicher 
Überlieferungen, für dieje gaben ihm Gejchichte, Leben und Natur 
Böhmen die Anregung. Aber, und das iſt das Wichtige: das alles 
find bei ihm pojitive Werte, nicht Bekämpfung eines Fremden, ſon— 
dern Betätigung des Eigenen. Man müßte jehr einjeitig fein, wenn 
man dem Tichechentum dieje Betätigung feines Volkstums verargen 
wollte. Wir jehen bei Smetana, daß das auch dort, mo es programm 
mäßig gejchieht, durchaus nichts mit Heberei gegen das Deutſche zu 
tun zu haben braucht, jondern in ſich genug Werte trägt. Vielleicht 
jind dieje jo lange ungenußten Volkswerte einjtweilen jo zahlreid) 
und jo leicht greifbar, daß e3 daher rührt, daß auch die beiden größten 
tichechiichen Komponiften feine Seelenfünder geworden find, daß fie 
mehr die Außenwelt widerjpiegeln, al3 die Innenwelt einer reichen 
Berjönlichkeit, eines jtarfen Erlebens jchildern. Das gilt auch für 
Smetana, troßdem er die Tragödie des Menſchen an fic) jelber ſchwer 
genug erlebt hat. Am 2. März 1824 in Leitomifchl geboren, machte 
er eine jchwere Jugend durch. In jchredlicher Notlage wandte er jid) 
1848 an Liſzt um Hilfe, und Liſzt half, wie er immer geholfen hat. 
Dank ihm konnte Smetana in Prag eine eigene Muſikſchule gründen, 
bis ihn 1856 die Philharmonische Gefellichaft in Gothenburg (Schwe- 
den) zu ihrem Dirigenten berief. 1866 wurde er dann Kapellmeijter am 
tihechiichen Theater in Prag und verblieb in diejer Stellung, bis ihn 
1874 Taubheit zwang, jie aufzugeben. Er ließ ſich durch fein Unglüd 
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nicht beirren und jchuf raftlos weiter, bis ein böfes Gejchid dem im 
feinen Sinnen geſchwächten Künftler aucd die Seele trübte. Am 
12. Mai 1884 iſt er im Prager Irrenhaus gejtorben. 

Für das tichechifche Nationaltheater ſchuf Smetana acht Werke 
und mit ihnen eine tichechische Nationaloper. Freilich gelang ihm das 
in vollem Maße nur für die fomijche Oper. Hier, wo es nicht 
jchwere dramatische Konflikte zu löjen galt, wo es genügte, den muſi— 
faliijhen Stimmungsgehalt heiterer oder lyriſcher Szenen auszu— 
ichöpfen, wozu er in den nationalen Schak von Tänzen und Volks— 
liedern griff, bot er Entzücendes. Seine „Verkaufte Braut“ (1866) 
it eine Perle der fomifchen Opernliteratur. In den andern „Der 
Kup“, „Das Geheimnis” und „Zwei Witwen‘ ift der Tert gar zu 
nichtig. Troßdem find fie uns wertvoller als „Dalibor“, „Die Bran- 
denburger in Böhmen“, „Libuſſa“ und die „Teufelswand“, die uns 
nichts jagen. Es liegt das nicht nur an den im Bannkreis der großen 
Oper oder gar der hohlen Nitterromantif jteden gebliebenen Tert- 
büchern, jondern auch daran, daß der Mufif alle dramatiihe Schlag- 
fraft abgeht. Die mwundervollite Kunftarbeit, einzelne Perlen ein— 
jchmeichelndfter Melodif vermögen das Ganze nicht zu retten. Die 
Natur in den fomifchen Opern Smetanas bfeibt uns viel lieber als 
alle Kunſt, die er an feine großen Werke verjchwendet hat. 

Auch als Symphonifer befannte jih Smetana zum Anhänger 
der Liſztſchen Richtung. Das zeigt jich am deutlichiten in den drei 
ſymphoniſchen Dichtungen, die er 1856—1861 in Gothenburg ge- 
ihaffen hat, wie jchon ihre Titel „Richard III”, „Hakon Jarl“ und 
„Wallenfteins Lager‘ zeigen. Aber, bei aller Achtung vor der in ihnen 
enthaltenen Kunftarbeit — den echten Smetana zeigen jie uns nicht. 
Tiefer entdedte auch als Symphonifer erit jein Gerz, als jich jeine 
Muſik im Jungbrunnen der Heimat erneuert hatte. Als er das Iheater 
hatte aufgeben müfjen, wandte er ſich der Inſtrumentalkompoſition 
zu und jchuf „Ma Vlaſt“, das ift „Mein Vaterland‘, ein groß ange- 
legtes und mit Größe durchgeführtes Werk, das in feinen jehs Teilen 
gewijfermaßen das mufifalifche Epos Böhmens ift; eine begeilterte 
Verherrlihung feiner Gefchichte, feiner Helden, voll trunfener Liebe 
zu feiner Natur, ein völliges Aufgehen in feinem Volkstum. Freilid) 
dürfen wir bei aller Hochſchätzung diejes Werkes nicht vergejien, dal; 
das alles mehr ein Schildern in Tönen ift, ein Verarbeiten von 
außenher empfangenen Eindrüden, nicht ein Verkünden innerer Er 
lebnifie. Ginmal nahm Smetana den Anlauf, uns aucd davon zu 
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jagen, in feinem Streichquartett: „Aus meinem Leben‘. Aber die 
Tragif des Gehörverluftes bleibt doc mehr äußerlich. 

Sehen wir in Smetana den höchſten Vertreter eines geiftigen 
Tichechentums, fo in Unton Dovoräf (geb. 2. September 1841, geit. 
1. Mai 1904) die glänzendfte VBerförperung des böhmischen Mufifanten- 
tums. Unter unfäglichen Widerwärtigfeiten hatte er ſich der Muſik 
gewidmet. Bald regte fich der jchöpferische Drang, der vor allem in 
Smetanas Werfen Nahrung fand. So geriet er, troß eifrigen Stu— 
diums der Haffischen Muſik in die tſchechiſche Richtung, der aud) die 
erfte von ihm 1873 aufgeführte Kompofition, ein großer Hymnus für 
Ehor und Orcheiter, „Die Erben des weißen Berges”, angehört. Durd) 
diefen Erfolg wurde Brahms auf ihn aufmerkfjam, der ihn der von 
ihm jelbjt vertretenen Richtung zuführte, die auch jicher Dvoräks 
Natur am beiten entſprach. In feiner Bearbeitung „Slaviſcher Tänze” 
für Klavier zu vier Händen, denen bald „Neue ſlaviſche Tänze‘ und 
„Rhapjodien für Orchefter” folgten, bewährte er ſich als glängender 
Bearbeiter des nationalen Melodienjchages, der ſich den ererbten Kunit- 
formen leicht anpafjen ließ. In gleichem Geifte jchuf Dvoräk auch 
fünf Symphonien und eine große Zahl von Kammermufifwerfen, die 
ihm einen erjten Plaß unter den Inſtrumentalkomponiſten der Gegen» 
wart jichern. Es ift hier ein Schaffen aus einer ſolchen mujifalischen 
Fülle heraus, joviel gejundes Temperament, ein einfaches, aber darum 
feineswegs untiefes Empfinden und letterdings, bei manden Härten 
und Kühnheiten im Einzelnen, eine jo Hare und durchlichtige Form, 
daß der Erfolg leicht begreiflich erjcheint, umſo leichter, als durch ein 
Neufchaffen innerhalb der ihr eigenen Rhythmen und für fie charaf- 
teriftiichen Melodiengänge diefe Muſik einen ausgeprägten Charakter 
erhielt, der im Gedächtnis leicht haften blieb. Während jo alle mit 
dem Erfolg Dooräfs zufrieden waren, war es der Komponiſt jelber 
nit. Er erfannte jehr wohl, wie weit jein Schaffen hinter dem ihm 
als deal vorjchwebenden Beethovens zurüdblieb, und es entging ihm 
feineswegs, daß er für die mufifalifche Welt weniger als ſelbſt— 
tändiger Schöpfer bedeutete, denn als bejter Vertreter des 
Tihehentums in der Mufif. Da glaubte er jeine eigene Per— 
jönlichkeit jchärfer zum Ausdrud bringen zu können, wenn er muji- 
faliih vom Volksſinn unberührte Stoffe wählte, denen er erft aus 
eigener Kraft die mufifalische Geftaltung geben würde, und jo wurde er, 
der durch 23 Jahre als ein Hauptvertreter der abjoluten Muſik ge- 
golten hatte, zu einem eifrigen Anhänger der Lifztichen ſymphoniſchen 
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Dichtung. Es war Dooräk mit dieſer Abkehr von der formaliftiichen 
Kunft bitter ernft, aber er vermochte das Gebiet der ſymphoniſchen 
Dichtung nicht zu erobern. Er war dazu eine viel zu naive Natur, 
die der fchweren Gedanfenarbeit, der Verarbeitung der von ihm auf- 
gegriffenen, meift tragifhen Vorwürfe feiner ſymphoniſchen Dich— 
tungen nicht gewachſen war, und fo leicht es feiner reihen Mufilnatur 
fiel, fi) das ganze Rüftzeug des modernen Orchefters zu eigen zu 
machen, jo wenig wurde er frei von den ihm völlig wejensverwandten 
Geſetzen der geſchloſſenen Muſikform. So jind feine ſymphoniſchen 
Dichtungen „Der Wafjermann‘, „Die Mittagshere”, „Das goldene 
Spinnrad”, „Die Waldtaube” Zwitterfhöpfungen, die, troß ihrer 
reihen Schönheit im einzelnen, nirgendwo eine jeeliihe Entwidlung 
des meift recht ausführlichen Programms erreichen. 

Ähnlich erging es Dvoräk auf dem Gebiet der Oper. Freilich 
hatte er gar feinen Blid fürs eigentlich Theatralifche, geichweige denn 
fürs Dramatifche. Aber wo er fich damit begnügt, zu fomifchen oder 
doc) heiteren Stoffen, die dem Leben feiner Heimat entnommen waren, 
eine warmempfundene und jehr feine Stimmungsmufif zu jchreiben, 
erreichte er vorzügliche Wirkungen. „Der König und der Köhler“, 
„Hartſchädel“ und vor allem „Der Bauer als Schelm‘ (1878) zeugen 
dafür. Wo er aber nad) der großen Oper jtrebte, wie in „Wanda“, 
„Dimitrj“ und zulegt in der „Armida“, kam er über eine hohle 
Theatermache nicht hinaus. 

So iſt Dooräf vielleicht das überzeugendite Beifpiel dafür, daß 
das Volkstum einem Komponisten doch nur dad Geringere, 
nämlich die ftoffliche Welt, zu geben vermag, daß das wirklich Große 
und Dauernde, das in jeiner Wirkung über alle geographiichen Grenzen 
hinausreicht, aus dem Gehalt der eigenen Perſönlichkeit ge 
jhöpft werden muß. Können wir da Dooräf nicht jehr hoch einſchätzen, 
fo wollen wir nicht verfennen, daß er uns manche jhöne Gabe ge- 
boten hat, das Schönfte in den Klavierftüden und Liedern und jenen 
Abjchnitten feiner Symphonien, wo er weiter nichts jein wollte, als ein 
vorzüglicher, in formaler Hinficht meijterhafter böhmiſcher Mufikant. 


2. Die ruffifhe Muſik. 


Als am 9. Dezember 1836 in Petersburg Michael Glinfas große 
Oper in fünf Alten „Das Leben für den Zar” zum erftenmal aufge- 
führt wurde, wurde jie von der vornehmen Gefellichaft als „Kutſcher 
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muſik“ verhöhnt. Wenige Jahre jpäter war e3 zur allgemeinen Über- 
zeugung geworden, daß man in diefem Werke den Beginn einer natio- 
nalen ruſſiſchen Kunſtmuſik zu erbliden Habe. Man war zur Er- 
fenntni3 der nationalen Wahrheit durchgedrungen, und nun verjtand 
man e3 auch, nad) Turgenjews Mahnung, „sich vor ihr zu beugen“. 
Diefe nationale Wahrheit bejtand in der Selbſtachtung de3 eigenen 
Bollstums, in dem Glauben an feinen Beruf zur felbjtändigen Kul- 
turmacht. Es zeugt von hohem Stolze, wenn Borodin aus der Tat- 
jache, daß die „Rufjen, die Talglicht- und Eisbärenvertilger, zu lange 
für das Ausland nur Konjumenten waren, um bei ihnen al3 Produ— 
zenten etwas zu gelten’, nicht mehr die langbeliebte Folgerung zieht, 
ji dem Ausland zu fügen, jondern einfad) jagt: „Wir find ung jelbit 
genug”. Das tut Borodin bei feiner „nationalen Oper Prinz Igor“, 
von der er jagt, daß jie nur für Ruſſen Intereſſe haben kann, „die 
wir unjern PBatriotismus an den Quellen unferer Gejchichte jelbjt zu 
jtählen juchen und die wir e3 lieben, den Urfprung unjerer Nationa- 
lität auf der Bühne wieder aufleben zu laſſen“. Und dieſe Beſchränkung 
auf das eigene Volk liegt nicht etwa nur im Anfang. Ein volles Men- 
jchenalter nach Glinfa (1871) erjcheint Modeſt Muſſorgskis „Boris 
Godunow“, feither ein Zugftüd der rufjiichen Bühne, aber bis heute 
noc nicht außerhalb von Ruflands Grenzen aufgeführt. Und dasſelbe 
ijt der Fall mit fait allen ruſſiſchen Opern; ſelbſt die Tſchaikowskis 
jind im Gegenjaß zu feinen Orchejterwerfen jo voll nationalen Gehalts, 
daß fie jih im Ausland nirgends behaupten fünnen. Und aud) nicht 
wollen, füge ich Hinzu. Darin liegt aber zweifellos eine gemifje 
Größe, und jedenfalls erreicht dieſe Beſchränkung, daß die rufjiiche 
Oper für eine nationalsruffiihe Kultur mehr bedeutet, al3 dieſe Kunſt— 
form es in einem andern Land je getan hat. Eine jo jchroffe Betonung 
des ausſchließlich Volklichen konnte nur als Rückſchlagsbewegung ein- 
treten. Und in der Tat ſind die Ruſſen bis zu Glinka in der Muſik 
immer „Konſumenten des Auslands’ geweſen, wie Borodin es nennt. 
Nicht als ob die muſikaliſche Veranlagung dem ruſſiſchen Volke gefehlt 
hätte; die Rufjen find im Gegenteil, wie alle Slaven, muſikaliſch 
hochbegabt. Aber erjt eine zur Höhe internationaler Geltung ent— 
wicelte und dabei aus dem nationalen Boden genährte Gejamtkultur 
vermag natürliche Anlagen eines Volkes jo zu erweitern und ver— 
tiefend zu entwideln, daß von einer Kunjt die Rede fein kann. 

Erft für Glinka ijt die rujjische Volksmuſik wirklich fruchtbar ge- 
worden. „Er faßt die Begriffe rujjiiche Muſik und ruſſiſche Oper 


826 Zehntes Bud. Das 19. Jahrhundert. 


tiefer auf, als jeine Vorgänger. Er bejchränft jich nicht darauf, nur 
die Melodie der volfstümlichen Lieder mehr oder weniger genau nad)- 
zuahmen, nein, er erforscht den ganzen Inhalt der ruſſiſchen Bolfs- 
gefänge in ihrer Ausführung durd) das Boll, — dieje Aufichreie, 
diefe plößlichen Übergänge vom Getragenen zum Lebhaften, vom Leiſen 
zum Starken, diefe wechjelnden Lichter und Überrajchungen jeder Art. 
Endlid) die bejondere, auf feinerlei hergebracdhten Regeln beruhende 
Harmonie und muſikaliſche Periodenbildung, mit einem Worte, er 
dedte das ganze Syſtem der ruffiihen Melodif und Harmonie auf, 
wie er es aus der Volksmuſik jelber geichöpft hatte und wie es noch 
feine der ihm vorhergehenden Schulen zum Ausdrud gebracht hatte‘. 
(P. Weimarn, „Glinka“). Man darf jich durch diefes an ſich richtige 
Urteil nicht zu der Anſchauung verleiten laſſen, al3 habe Glinfa eine 
neue Form der Oper geichaffen. Glinfa übernahm die Form der 
Oper mit ihren Arien und Chören und all den gefchloifenen Kunſt— 
formen der Haflischen und frühromantiichen Muſik. Aber er erfüllte 
diefe Formen mit dem eigenen Geifte, der eigenen Seele. Und Glinka 
war int Geilt und Derzen Ruſſe, ein echtes Volkskind, jeinem Bolfe 
im innerften Fühlen verwandt. Es it da jehr bezeichnend, daß er in 
jeinen Werfen die natürliche Harmonifierung der ruffiihen Volks— 
weiſen injtinftiv aufs beite getroffen hat, daß er aber einen theoretischen 
Schlüffel dazu nicht finden fonnte. Er ift über dieſen Unterjuchungen 
gejtorben, und zwar am 15. Februar 1857 in Berlin. Dieſer Boll» 
blutrufje, der am 1. Juni 1803 zu Nowoſpaskoje (Smofensf) geboren 
war, hat jeine mufifalifche Ausbildung im Ausland, das er jeiner 
Ktränflichkeit wegen oft auffuchen mußte, geholt. Der Berliner Theo- 
retifer Siegfried Dehn (1799— 1858) war für ihm der richtige Lehrer, 
da er ihn zur Betonung des Nationalen in der Mufif anhielt. Die 
ungewöhnliche Bedeutung des „Lebens für den Zar’ erreichte Glinkas 
zweite Oper „Ruslan und Yudmilla‘ (1842) nicht. Doc bildete fie 
eine Schöne Ergänzung zu dem erjten Werf, indem jie zum geichicht- 
lichen das Gebiet der nationalen Sage hinzugemwann. 

Glinkas Tat ergriff zumächit die Opernproduftion. Alexander 
Dargompyzsti (1813-—1869) befehrte jich vom Roſſiniſtil jeiner 
„Esmeralda“ (1839) zur „neuen“ heimatlichen Kunſt in der „Ruſſalka“ 
(1856). Bon der Kunftlehre Richard Wagners mehr befrucdhtet, als 
durch dejien Kunſttaten, gelangte feine Dramatif zu immer jchrofferen 
Grundſätzen, die im Vermeiden jeglicher rein muſikaliſchen Geftaltung 
und der ausjchließlichen Verwendung des NRezitativs gipfelten. Seine 
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nachgelaſſene Oper „Der ſteinerne Gaſt“ iſt dafür Zeuge. Rußlands 
Wagnerapoſtel iſt Alexander Nikolajewitſch Sſerow (1820—1871), 
deſſen bedeutendſte Oper die echt ruſſiſche „Rogneda“ iſt. 

Das nächſte Geſchlecht der ruſſiſchen Muſiker wandte ſich dann, 
ohne die Oper zu vernachläſſigen, mit gleichem Eifer der Inſtrumental— 
muſik zu. Dieſe trägt zumeiſt, wenn auch nicht immer ſchroff, den 
Charakter der von Berlioz und Liſzt angebahnten Richtung der Pro— 
gramm-Muſik. Die inneren Gründe für die immerhin auffällige Er— 
ſcheinung, daß hier in der Fremde eine Richtung aufgenommen wurde, 
als ſie in der Heimat noch ſchwer bekämpft wurde, ſind nicht ſo ſchwer 
aufzudecken. Einmal gab es in Rußland keine geſchichtliche Über- 
lieferung, die mit einer ſorgfältig auf Paragraphen abgezogenen und 
abgelagerten Aſthetik an jedes neue Kunſtwerk herantrat. Sodann 
fam man in Rußland von der Oper zur Symphonie. Es finden ſich 
bereits bei Glinka rein ſymphoniſche Sätze, die, wie z. B. der Einzugs— 
marjch des Zauberers in „Ruslan und Yudmilla”, von Natur aus den 
Charakter der Programmufif haben. Der Oper hatte man einen 
nationalen Inhalt gegeben, was lag näher, als in rein injtrumen- 
talen Werfen eine Art Ergänzung zu den dramatijchen zu bieten, hier 
manche Seiten des nationalen Lebens zu entwideln, die ji) der Dra- 
matijierung nicht gefügig erwiejen? Oder joldhe, von denen man 
nicht mit Worten reden durfte. Der Rauſch fejfellojer Freiheit tobt 
durch alle diefe Werke. Unbändigfeit des Ausdrucks, Freude am Um— 
ſturz aller Gejege, Kühnheit des Gedanfenganges, ein Umwerfen aller 
beitehenden, durch die Überlieferung geheiligten Formen — man fönnte 
faft von einem Nihilismus in der Mufif reden. 

Es ijt überdies eine häufige Erjcheinung, daß eine neue Kultur an 
die neueften Erjcheinungen einer älteren anfnüpft. Endlich erjtrahlte 
auch gerade in den Jahren, als die zumeift im vierten Nahrzehnt 
des XIX. Jahrhunderts geborenen Tonjeger, die hier in Frage fommen, 
in ihre ſchönſte Schaffenszeit traten, der Stern Richard Wagners in 
berüdendem Glanze. Fragen wir nad) den gemeinfamen Merkmalen 
der Werfe dieſer „jungruffischen Schule”, wie die Syitematifer die 
Künftlerfchar genannt haben, die zum erjten Male dem übrigen Kon— 
tinent das Vorhandenſein einer rufjifchen Tonkunſt zur Kenntnis 
brachten, jo iſt das wichtigjte Bindemittel eben der nationale Charakter. 
Man holt ſich mit Vorliebe die Motive aus dem heimischen Liederichage 
oder bildet ſie danach. Es it bezeichnend, daß die erſte Sammlung ruſſi— 
ſcher Volkslieder von M. Balakirew, einem Herold der Jungruſſen 
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herrührt. Dadurch entjteht ein gemeinfamer Zug, der dem hervor- 
jtechenditen des Charakters diefer Volksweiſen entjpricht. Dieje find 
zweifacher Art. Entweder langjame und kaum rhythmijierte Melo- 
dien, aus denen die unendliche, gleihförmige Weite, die Traumftim- 
mung der rufjiichen Steppe jpricht; oder aber furzatmige Tanzweifen, 
die nur durch Wiederholung den Charakter eines gejchlojfenen Ton- 
jtüds erhalten, während jie ihrem Wejen nad) Stimmungsjchreie jind 
aus dem Dirten-, Krieger- und Yägerleben diefer ruffiichen Steppen- 
ftämme heraus. Die Melodien halten an Gehalt und melodijcher 
Linienführung mit denen der Böhmen und Ungarn feinen Vergleich 
aus. Dafür find fie im Wechjel der Stimmumg belebter, dramatifcher 
und ausgezeichnet durch rein Hangliche Reize eigenartigfter Erfcheinung. 

In den Kompofitionen der rufjischen Tonjeger finden wir dieje 
Merkmale wieder. Reicher und plöglicher Wechjel der Stimmung, ein 
plögliches Aufichreien aus träumerifchem Stillejein, Hingebende Zärt- 
lichkeit und dann wieder brutales Drauflosgehen. In der Form 
ein Zufammenjegen Heiner Säße, die gern wiederholt werden, dann 
wieder ein faſt unbegreifliches Breittreten, Wiederholen und durd) alle 
Snftrumente Hindurchführen eines an ſich unbedeutenden Motivs. 
Dieſe Hartnädigkeit im Verfolgen Heiner Einfälle finden wir bei faſt 
allen Ruſſen. Auch die Farbe ijt charakteriftifch dur) das Aufjuchen 
eigenartiger oder doc ſeltſamer Klangjchattierungen, den plößlichen 
Wechſel in denjelben. Hinzufommt angeborene Begabung für Or- 
hejtration und Kontrapunkt. Während der Jdeengehalt der Werte 
durchweg fein tiefer, ans Innerſte greifender ift, fprühen jie vom 
Temperament, das allerdings über die beiden Gegenjäße der Weichheit 
und Wildheit kaum hinausreicht. 

Aus alledem ergibt ſich al3 wichtigſter Unterfchied der rujliichen 
von der deutjchen Muſik, insbejondere der Beethovenſchen Sympho- 
nien, daß fie nicht perjönliches Seelenbefenntnis, nicht innere Ent- 
widlung bietet, jondern der Niederjchlag von außen empfangener 
Eindrüde iſt. Das gilt troß des „nihiliftiichen‘‘ Gehalts, von dem 
wir oben jpradyen; denn auch diefer iſt bereits Kulturerjcheinung 
und weniger perjönliches Erlebnis. In diefer Eigenart liegt auch 
der Grund, weshalb dieſe national ruffiishen Werke im deutjchen Kon- 
zertjaal nicht Fuß zu fallen vermochten. 

Caeſar Eui (geb. 1835), der journaliftiiche Herold der „Nova— 
toren‘, der durch jeine in Pariſer Zeitungen erjchienenen Kritiken und 
Artikel („La musique en Russie“) viel zum Verftändnis feiner Lands- 
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leute beitrug, iſt in dieſen Schriften jchroffiter Nationalift, in jeinen 
Werken dagegen viel weniger charakteriftifh. Zumal feine Ordeiter- 
fuite mutet faſt franzöfiich (Bizet) an. Mit feinen fünf Opern hatte 
er wenig Glüd. — Mily Balakirews (geb. 1836) Einfluß beruht 
auf. jeiner mufitwifjenfchaftlihen und pädagogiichen Tätigfeit. Er 
gründete 1862 die „unentgeltliche Muſikſchule“ in Petersburg. Seine 
bedeutenden Forſchungen über das Volkslied machte er aud) als Kom— 
ponift fruchtbar, indem er mehrere Duverturen über Volkslieder jchrieb. 
Den nachhaltigſten Opernerfolg ſeit Glinka errang Modeſt Muf- 
forgsfi (1839— 1881), deſſen Zarenoper „Boris Godunow“ zu den 
fejtejten Stützen des rufjischen Repertoires gehört. 

Allen diejen Komponijten begegnen wir faum außerhalb der rufji- 
jhen Grenzen. Dagegen ift die Es dur-Symphonie von Alerander 
Borodin (1834—1887) ſchon vor Jahren auf Liſzts Betreiben 
in Deutjchland aufgeführt worden. Ahr erfter Sa gehört zur ausge» 
prägtejten ruſſiſchen Muſik. Schon der Anfang ift eine Hanglicdhe 
Wildnis, ohne erfennbare Motive, ohne Gedanken, lauter Freude an 
Rhythmus und Akkord. In Rußland noch beliebter ift die zweite 
Symphonie (Hmoll). Bor allem ihr dritter Saß gehört zum Schönften, 
was die ruffishe Muſik als Ausdrud des Volkscharakters überhaupt 
Schaffen fann. Cine Steppenlandichaft, auf die ſich der träumende 
Abend legt. Eine Karawane läßt fi) zur Ruhe nieder. Frommes 
Abendbeten; gegen die Gefahren der Nacht ſchützen treue Wachen, 
leiſes Träumen von der Schönheit des nahen Orients. 

Der Einfluß des Orient3 auf die ganze jungrufjiihe Kom— 
ponijtenfchar darf überhaupt nicht unterfchäßt werden. Sehr ftarf 
nach Dften hin neigt Nilolaus Rimsky-Korſakow (1844 geboren), 
von dem befonders die ſymphoniſche Suite „Scheherezade” öfter in 
unferen Konzertfälen zu hören ift. — 

Im außerrufjischen, zumal auch im deutjchen Muſikleben wirf- 
lich heimisch, man darf faſt jagen eine Macht geworden ift von allen 
Ruſſen nur Peter Iljitſch Tihaitomsfi. Am 25. Dezember 1840 
auf dem Hüttenwerf Wotkinsk im Ural geboren, trat er erjt in den 
Staat3dienft, bevor er ich ganz der Mufif widmete. Aber jchon von 
1866 ab hat er al3 Lehrer und Komponijt eine jehr reiche Tätigkeit 
entfaltet, bi3 ihm die Cholera am 6. November 1893 den vorzeitigen 
Tod brachte. Tſchaikowski hat jich auf allen Gebieten des mufifalifchen 
Schaffens betätigt, wirflid zu Haufe fühlte er jich aber nur im 
Orcheiter. Denn es ift die Klangfarbe, die ihn vor allem reizt. Darin 
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it er am meiften Ruſſe, während er ſonſt weit weniger national ift, 
als die andern. Ich glaube, Tſchaikowski wird zur Zeit überhaupt 
ſtark überſchätzt. Ich halte ihn vielmehr für einen ungemein wiljens- 
reichen und geſchickten Könner, als für einen aus überbollem Innern 
herausjchaffenden Künjtler. Es geht etwas Halbes durch jein Schaffen, 
ein Vermeiden entfchiedenen Haren Handelns; er ift eine Kompro— 
mißnatur. So müht er fih um die Beibehaltung der „klaſſiſchen“ 
Formen, denen er feine, ihnen im Wejen fremde Art der Modulation 
und die „moderne“ Anftrumentation verbindet. Auch fein Verhalten 
der Programmuſik gegenüber macht einen unficheren Eindrud. Dann 
ijt fein Schaffen von auffälliger Ungleichmäßigfeit. Nicht darauf, daß 
er jehr Schwache Werke geichaffen hat, joll hingewiejen werden, jondern 
daß auch in feinen beiten Werfen ſich unbedeutende, ja gewöhnliche Be- 
jtandteile vordrängen. edenfalls ift die Bezeichnung „ruſſiſcher Beet- 
hoven“, die man ihm oft gegeben hat, jo unpafjend wie möglich. 
Tſchaikowski iſt Meifter im polyphonen Saß und unerſchöpflich in 
der Weiterentwidlung einzelner Motive durch künſtlich verjchlungene 
Stimmführung. Hierzu kommt eine felbjt bei diefen Rufen erftaun- 
liche Beherrihung aller orcheitralen Mittel. 

Bon Tſchaikowskis umfangreihem Schaffen feſſeln zumeijt die 
Orchefterwerfe, unter denen die Heinen Suiten durch ihre Gefällig- 
feit und originelle Rhythmik, die „Serenade“ durch wundervollen 
Klangreiz leicht anſprechen. Bezeichnend ift, daß Tſchaikowski fich 
die dichterifch> Anregung für feine ſymphoniſchen Dichtungen nicht 
in der nationalen Literatur geholt hat. Durch Shakeſpeare lieh er 
ſich zu der innigen und in Einzelheiten wunderbar melodiöjen Ouver— 
türe „Romeo und Julia” begeiftern. Schwächer find die Werke, in 
denen der Komponiſt jeine Eindrüde vom „Sturm“ und „Hamlet“ 
niederlegte. Symphoniſche Dichtungen großen Stils find „Francesca 
da Rimini” und „Manfred“. Die eritere jteht ganz im Banne der 
Liſztſchen Dantefymphonie und reicht nur in den rein lyriſchen Stellen 
zu beträchtlicher Höhe. Dagegen gehört der „Manfred“, der vier 
Bilder nad) Byrons dramatischen Gedichten bietet, zu des Komponiſten 
bedeutendjten Schöpfungen und wird auch bei uns oft aufgeführt. 
on den jechs Symphonien Tſchaikowskis haben nur die beiden lebten 
bei uns Eingang gefunden. Die fünfte, die ſich durch fejte Geſchloſſen— 
heit der Form und Musdrudsfraft der Motive auszeichnet, fann man 
als eine Art von Lebensentwidlung eines Jünglings auffajlen. Ein 
tragisches Gegenftüc dazu ijt die „Pathetiſche Symphonie”, des Kom— 
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poniſten berühmteſtes Werk. Von ſeinen Opern iſt „Eugen Onegin“ 
wiederholt, „Pique-Dame“ und „Jolanthe“ ſind vereinzelt in Deutſch— 
land aufgeführt worden. Wenn ſie ſich nicht behaupten können, ſo 
liegt das nicht nur an der Wahl der Stoffe, die ausſchließlich Ruſſen 
feſſeln können, ſondern mehr noch am Mangel jeglichen dramatiſchen 
Lebens. Dagegen ſind ſeine Klavierkompoſitionen mit Recht beliebt, 
die Lieder erfreuen durch innige Empfindung und ſinnfällige Melodik. 

Von den jüngeren ruſſiſchen Tonſetzern iſt, ſo weit ich ſehe, nur 
Alexander Glazunow (1865 geboren) bei uns zu Wort gekommen; 
und zwar mit ſeinen drei letzten Symphonien, der 4. bis 6. ſeines 
bisherigen Geſamtſchaffens. Sie tragen alle denſelben Charakter. Es 
klingt zunächſt paradox, aber es iſt die Wahrheit: Glazunows Muſik 
iſt noch weniger ruſſiſch, als die Tſchaikowskis, aber dennoch vielleicht 
die nationalſte von allen. Denn Glazunow iſt in der Form, in den 
Motiven von der ruſſiſchen Volksmuſik unabhängig, dagegen faßt er 
in die internationale Sprache die ruſſiſche Seele. Und dieſe iſt voll 
eines etwas oberflählicdhen, aber frijchen Optimismus. Freude am 
Genuß, am Dajein um des Daſeins willen, die Kunjt, allem die bejte 
Seite abzugewinnen, anjpruchsloje Zufriedenheit, — das ijt, was Gla— 
zunow mit Yaune und Munterfeit und — großer Gelehrjamfeit vor- 
trägt. In der Tat, man möchte jagen „Gelahrtheit”, wäre nicht 
alles jo frifch und ungeziwungen. Das wimmelt von fontrapunftijchen 
Künften, Engführungen, Ganons, eigenartiger Verbindung von 
Themen, die den Kenner entzüden, den Laien aber nicht beläftigen. 

Mehr der deutfchen Mufik gehört Anton Rubinftein (1829 
bis 1894) an. Einer der größten Sllavierjpieler aller Zeiten, hat er 
auch als Komponijt eine gewaltige Tätigfeit entfaltet; doch ift jchon 
jegt nur Vereinzeltes von feinen Werfen noch lebendig, vor allem 
einige Lieder. Sechs Symphonien, zehn Opern, wozu noch fünf halb 
oratorienhafte fommen, zeigen ihn allen internationalen Einflüfjen 
zugängli. Am innigiten ift er den deutjchen Romantifern verwandt ; 
doc) haben auch Liſzt, Berliog und jeine Landsleute, ferner die „große“ 
Oper auf ihn eingewirft. — Der jüngere Paul Juon (geb. 1872), 
von dem Mir mehrere gute Nammermufifwerfe haben, zieht dann 
jogar Brahms in den Bereich der für Rußland anregenden Mufiker. 

Auf die Frage, welche Bedeutung diejen ruffischen Mufitern außer- 
halb der eigenen Nation, aljo für die Entwidlung der allgemeineren 
Inſtrumentalmuſik zufomme, find recht verjchiedene Meinungen laut 
geworden. Daß jie in formaler Hinficht, zumal für die Inſtrumen— 
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tation, ſchon Einfluß geübt haben und ihn in nod) erhöhterem Maße 
gewinnen werden, ift ziemlich ficher. Won wirklich tief greifender 
Einwirkung werden jie aber erſt dann werden können, wenn jie uns 
nicht nur als Ruſſen, fondern a3 Menſchen etwas zu jagen 
haben. Dann aber können wir fie ohne nationale Sorge unfererjeit3 
herzlich willfommen heißen. 


3. Die finnifhe Muſik. 


Suomi nennt der Finne feine Heimat. Der Name jhon Hingt 
wie Mufif, die auch die mächtigfte Waffe der Helden der finnijchen 
Sage ift. Ein Land voll ſchweigender Wälder, voll träumender Seen, 
voll jtiller, einfamer Heide. Melandjolie liegt über diefem Lande, 
jtille Wehmut dämpft die Freude, jtille Trauer wehrt wilder Leiden- 
ichaft. Als jchwere nationale Leidenstage über das ruhige Volk 
hereinbrachen, da bejann fich auch feine Kun jt wieder auf ihre natio- 
nale Aufgabe. Und die Muſik, die bis dahin den Allerweltscharafter 
getragen, der ihr wenigjtens äußerlich jo leicht anhaftet, begann in 
den zahlreichen Volksgeſängen und Volkstänzen ihre Motive zu juchen, 
fand in den nationalen Sagen reihe Anregung und danfbare Stoffe. 
Ein Deutjcher, der Hamburger Fredrit Pacius (1809—1891) 
war e3, der in Finnland ein modernes Muſikleben anbahnte. Er hat 
den Finnen ihre Nationalhymne gejchenft und in vielen anderen Lie» 
dern feiner zweiten Heimat Reiz befungen. So ift es leicht erklärlich, 
daß die junge Mufifergeneration vorzugsweije in Deutjchland ihre 
Schulung juchte, und das Beitreben, Stoffe der heimifchen Dichtung 
und Sage durd) die Muſik neu zu beleben, mußte dieje Künftler jener 
Richtung zuführen, die bei uns die „ſymphoniſche Dichtung‘ vertritt. 
Das gilt im großen und ganzen nicht nur für den Inhalt, jondern 
auch für die Form, die fich allerdings durch ein breites Melos 
immer wieder auf den vorzugsweije lyriſchen Charakter jeder Muſik 
befinnt. Nur noch auf eins möchte ic) in formaler Hinficht verweifen, 
nämlich auf die einmal gerade in den breiten Melodien, dann aber auch 
in Vorſchlägen und Synkopen ſich äußernde rhythmiſche Ber- 
wandtſchaft mit der Zigeunermufif. Auch das ijt ein Beweis für 
Liſzts Meinung, daß dieje Eigenschaften nicht beſonders Eigentum 
der Ungarn, jondern Eigenart der uralaltaiichen Raſſe find. 

Weitaus der bedeutendite finnische Komponift it Scan Sie 
belius (geb. 1865), deſſen Werke auch bei uns aufgeführt werden. 
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Für ſeine ſymphoniſchen Dichtungen, die der Wahrung der vierſätzigen 
Form zujtreben, fann man fait ein Gedankenſchema aufjtellen. Zunächit 
erhalten wir immer ein Stüd Nationalepos; aus der großen alten 
Heldenzeit Kalewalas erzählen fie ji an ihren langen Winterabenden, 
wenn draußen der Sturm über die weite Ebene brauft. Voll wunder- 
voller Melodik ijt der langjame Sat, etwas wehmütig wie die Land— 
Ihaft, jehnjuchtsvoll wie der Bli in die ungemejjene Weite. Das 
Scherzo zeigt tanzende Bauern, tolpatjchig, jo lange fie nicht recht 
warm werden, nachher von ungebundener Luftigfeit, bis — plötzlich 
der Gedanfe an das Leid, das auf dem Lande lajtet, die Vergewalti- 
gung jeiner nationalen Eigenart die Luft hemmt. Und der legte Satz 
jchildert dann das Weh, aber auch die Hoffnung, die alle belebt. 


4. Die ftandinavifchen Komponiften. 


Das Nationale in der jfandinavischen Muſik fand jeine Nahrung 
im Voltsliede. Die Schweden Guſtav Geijer (1783—1847), Fredrif 
Lindblad (1801—1879), Arel Joſephſon (1818—1880) und 
U. J. Söderman (1832—1876) brachten eine Blütezeit des volf3- 
tümlihen Kunftliedes. var Halljtröm (1826—1901), der in 
feinen Opern Mendelsjohn nacjjtrebte, bedeutet dann den Verfall ins 
Sentimentale. Der Einfluß der Mendelsjohnichen Richtung (vergl. 
S. 736) wirkte der charakteriftifchen Betonung des Nationalen ent— 
gegen. Die neudeutjche Schule brachte durch den teten Hinweis auf 
den dichterifchen Gehalt den Umſchwung: dem nationalen Gehalt ent— 
jprechende volfstümliche Form. Am ſchwächſten ift diefe Wandlung 
in Dänemark. Der jüngere Emil Hartmann (1836—1898) ift 
dank der Befruchtung durchs Volkslied eigentlich der nationaljte, ob» 
wohl in der Form Hafliziftiich; Robert Benpdir (geb. 1851) jchreibt 
zwar ſymphoniſche Dichtungen, jteht aber geiftig Mendelsjohn nahe. 
Auch der Opernfomponift Auguft Enna (geb. 1860), dejjen „Here“ 
hohe Erwartungen erregte, die aber die folgenden Opern nicht er— 
füllten, muß unter die Nachfolger der „großen Oper gerüdt werden. 

In Schweden vertritt U. Hallen (geb. 1846) die Moderne in 
nationalen Opern und ſymphoniſchen Dichtungen, ift aber leider nur 
bon geringer perjönlicher Eigenart. Reicher iſt Wild. Sten- 
hammar (geb. 1872), dem es in Zukunft wohl nod) bejjer gelingen 
wird den an Wagner gejchulten dramatifchen Stil mit der lyriſchen 
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Volkstümlichkeit zu vereinen, al3 im „Feſt auf Solhaug“. Manche 
jeiner Lieder berechtigen zu diefer Erwartung. 

Am bedeutjamften tritt Norwegen hervor. Schon Yalfdan 
Kjerulf (1818—1868) iſt eine hocherfreuliche Erſcheinung. Ein 
frohes, heiter-finniges Gemüt jpricht jich in feinen Liedern und Kla— 
vierjtüden aus. Weniger in der Form, als im Gehalt nordiich ift 
Severin Spendjen (geb. 1840), ein hervorragender Beherricher der 
Orchejtertechnif, dabei voll eines frifhen Mufifantentums. Neben 
Kammermufif gab er ſymphoniſche Gemälde. Allzufrüh jtarb Rich. 
Nordraak (1842—1866), der das Nationale zum Programm er- 
hob und bejtimmend auf Edvard Grieg (geb. 1843) einwirkte. Diejer 
it heute der befanntejte Vertreter norwegischer Mufik, für mein Ge— 
fühl am glüdlichjten in den Kleinen Formen des Liedes und Klavier— 
ftüdes. In Harmonik und Rhythmik zuweilen etwas gejucht, fajt 
geziert, fejjeln die Heinen Stüde immer durch die techniiche Arbeit 
und die anfprechende Melodie. Seine Mufik zu Ibſens „Beer Gynt“ 
hat in der Zufammenziehung zu zwei Orcheiterjuiten den Weg in unfere 
Konzertjäle gefunden. — Wertvoller erjcheint mir noch Chriſtian 
Sinding (geb. 1856) in feiner herbjtolzen, friſchen Männlichkeit. 
Kühn in der Harmomif, ftraff im Aufbau, voll derben Zugreifens, 
dabei voll üppiger KHlangfülle und oft von bejtridendem Wohllaut, 
jpricht er am reichiten die Eigenart des Normwegertums aus. 





Literaturnachweis. 


Wie mein ganzes Buch, ift auch diefer Nachweis für den Muſiklieb— 
haber bejtimmt. Es jollen in ihm die wichtigiten Hilfsmittel zum weiteren 
Studium nachgewieſen werden. In jedem einzelnen der genannten Werfe 
findet der Lejer die weiteren Nachweife zur Fachliteratur. Am meiften 
vermifje ich die Möglichkeit de3 Nachweifes einer großen Anthologie 
der Muſik. Für die Zeit feit J. S. Bad) bieten unfere großen Muſik— 
bibliothefen von Breitfopf und Härtel, Peters, Steingräber, Litolff und 
Univerjal-Edition alles Wichtigere. Über die noch nicht freigewordenen 
Werke gibt jeder Mufifalienhändler Auskunft. Breitfopf und Härtel 
fangen in jüngjter Zeit glüdlicherweife an, die Ergebnifje der großen, nur 
für Fachkreiſe beftimmten Ausgaben der älteren Muſik auch weiteren 
Kreifen zugänglich zu machen. Im folgenden wird nur die Literatur 
über Muſik berücfichtigt, nicht die Mufikliteratur ſelbſt. 

Allgemeine Darftellungen: Forkel, J. N., Allg. Geld. d. 
Mufit 5 Bde 1788-1801; Ambros, Geſch. d. Muf. 5 Bde 1862—1882; 
Fetis, hist. generale de la Mus. 5 Bde 1869—1875; Kieſewetter, Geſch. 
d. europ. abendl. Muſ. 2. Aufl. 1846; Reimann, Allg. Geſch. 3 Bde 1863 
bi8 1865; Brendel, Gejch. d. Muf. 7. Aufl. 1888; Dommer, Handbuch d. 
Mufikgeih. 2. Aufl. 1878; W. Langhans, Geſch. d. Muf. d. 17.—19. Ihdts, 
2 Bde 1882—1886; E. Naumann, Illuſtr. Muſikgeſch. 1880—1885; 
Smwoboda, Illuſtr. Mufifgeich. 1892—1894; Merian, Geh. d. Muf. i. 
19. Ihdt. 1902; Riemann, Handbud) d. Mufikgejch. jeit 1904 im Erjcheinen; 
deri., Geſch. d. Muf. ſeit Beethoven 1901; Prosnig, Komp. d. Muſikgeſch. 
2 Bde 1900 F.; Köftlin, Geſch. d. Muf. 5. Aufl. 1899; H. Ritter, Enzyklop. 
d. Muſikgeſch. 6 Bde o. J.; Schmidt, Leop. Geſch. d. Muf. im 19. Ihdt., 
1901; M. Graf, Deutfche Mufif im 19. Yhdt., 1898; Grunsky, Mufikgeich. 
d. 17.—19. Ihdts. 3 Bändchen d. Samml. Göſchen. — Riemann, Geld. 
d. Mufittheorie 1898; derſ. Opernhandbucd 1587; derſ. Muſiklexikon 6. Aufl. 
1905; Kreßichmar, Führer durch d. Konzertjaal 3 Bde 1887 —1890 3. T. 
in Neuaufl.; Für den inhalt d. Nepertoireopern: Stord, Opernbud) 
4. Aufl. 1904. — Walderfee, Samml. mufif. Vorträge 1879-1884; Ya 
Mara, Mufikal. Studienköpfe 5 Bde; Riehl, Charakterkföpfe; Eſſayſamml. 
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von Spitta, Hanslick, Marſop, Batka, Seidl, Hausegger u. a. — W. Nie— 
mann, Muſik des 19. Jahrhunderts in Tabellen 1905. 

1.—II. Bud. Rich. Wallafchef, Anfänge d. Tonkunſt 1903; Liizt, 
La musique des Bohemiens, deutjch d. Cornelius 1861; Amiot, M&emoires 
sur Ja Musique des Chinois 1779; Wagener, Theorie d. hin. Muf. 1877; 
O. Abraham u. Hornborftel, Tonſyſt. u. Muf. d. Japaner, Ztichr. d. Internat. 
Muſikgeſch. V; W. ones, Muf. d. Inder 1802; Kiefewetter, Muſ. d. Araber 
1842. — Gevaert, Hist. et theorie de la musique de l’antiquite, 2 Bde 
1875, 1881; Weftphal, Muſ. d. griech. Altertums 1883. 

IV. Bud. P. Wagner, Einführg. in gregorian. Melodien 2. Aufl. 1901; 
Haberl, magister choralis 12. Aufl. 1899; Kienle, Choralſchule 3. Aufl. 
1893; Molitor, Nachtrident. Choralreform 1901. — Kiejewetter, Schidjal u. 
Beichaffenheit d. weltl. Gefangs im M.-W. 1841; Vogt, Leben u. Dichten d. 
dtich. Spielleute im M.-W. 1876; Barre, Über die Pfeiferbrüderichaft im Eli. 
1873; Schletterer, Geſch. d. Spielmannszunft in Frankr. 1884— 1885. — 
Diez, Poefie d. Troubadourd 1828; vd. d. Hagen, Minnejfänger, 4 Bde 
1838; Schönbah, Anfänge d. deutich. Minneſangs 1898; Stilgebauer, 
Geſch. d. Minnef. 1898; Runge, Kolm. Liederhdichr. 1896; Bernoulli u. 
Saran, ‚jenaer Liederhdjchr. 1901; Mey, d. Meiftergefang in Geſch. u. 
Kunft 1902. — Lilienceron, R. v., Deutich. Volkslied um 1530; Kürſchners 
Nat. Lit, darin alles weitere. J. B. Wederlin, Chansons populaires 
du pays de France 1903. — Wadernagel, d. deutjche Kircyenlied, 5 Bde 
1862 ff.; Meifter-Bäumfer, d. Eathol. deutiche Kirchenlied 2 Bde 1862 u. 
1883. — Fröning, Drama d. M.-N.; Kürſchners Nat. Lit. 

" V. Bud. Für die Theorie: Niemann ſ. o. Im übrigen Ambros, 
Geſch. d. Muf. Bd. III; in Bd. V Mufikbeijpiele; Paleftrina von Baini 
1828, deutjch 1834; kurze Biogr. v. Bäumfer 1877; Lafjo v. Bäumfer 1878. 

VI Bud. Kretzſchmar, d. venezianifche Oper 1892, Goldſchmidt, 
ital. Oper 1901 f.; Rolland, hist. de l’opera avant Lully et Scarlatti 
1895; Hamburger Oper: Chrylander (Allg. Muf.-Ztg. 18789). Nuitter 
u. Thoinan, Les Origines de l’opera francais 1866. — W. Nagel, 
Geichichte d. engliichen Muſik 2 Bde 1894 u. 1897. — Reimann, das 
deutiche Lied 1861 u. 1874, Schneider, d. mufifal. Lied 1863 — 1867; 
‚sriedländer, d. dtiche. Lied im 18. Ihdt. 1902; Winterfeld, Karl v., oh. 
Gabrieli u. fein Zeitalter 3 Bde 1834; derf., d. evang. Kirchengeſ. 3 Bde 
1543 — 1847. — Wafielewsfy, Geih d. nftrumentalmuf. im 16. Ihdt. 
(1878), derſ., Violine und ihre Meifter 4. Aufl. 1904. — Weigmann, Geld. 
d. Klaviermuſik 3. neu bearb. Aufl. von Mar Seiffert 1 Bd 1899; O. Bier, 
Klavier u. feine Meifter 1898. — Bitter, Zur Gejch. d. Oratoriums 1872; 
Epitta, d. Paffionen von 9. Schüß 1886. 

VI. Bud. Händel von Chryſander 3 Bde 18581867, kurz von 
Volbach 1898, J. S. Bad don Spitta 2 Bde 1873—1880, kurz von 
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Batka (Reclams U.B.); Gluf von WU. Schmid 1854, Marx 1863, Reih- 
mann 1882, furz von Welti (Reclam). 

VII. Bud. Bitter, K. Ph. E. Bad u. W. Friedem. Bad) 2 Bde 
1868; Haydn von Pohl 1875 f., kurz von O. Schmidt 1898; Mozart von O. 
Jahn 3. Aufl. 18891891, Nohl 1876; Briefe in Auswahl v. Stord 1905. 

IX. Buch. Beethoven von Thayer (nur fürs Biographiiche) 3 Bde 1866 
bis 1879; Marz 5. Aufl. 1901, kurz Frimmel 2. Aufl. 1903; Briefe in 
Auswahl dv. Stord 1905; Über Symphonien am beften Kretzſchmars 
Konzertführer; Sonaten von Nagel 1903. 

X. Bud. Schubert dv. Heuberger 1902; Loewe dv. Bulthaupt 1898; 
Meyerbeer dv. U. Pougin 1864; Roffini dv. J. Sittard 1882; Weber v. Jähns 
1871, kurz von Gehrmann 1898; Marſchner dv. Müngzer 1901; Lorking v. 
Kruſe 1898. — Chopin v. Lilzt 4. Aufl. 1890; Fr. Niecks 1889, kurz von 
Leichtentritt 1903; Schumann v. Waſielewsky 3. Aufl. 1880; kurz von 
H. Abert 1903; Mendelsjohn dv. Lampadius 1886. — Johann Strauß don 
Prochazka 1900; Stord, der Tanz 1903. — Berliog von R. Louis 1904; 
Verdi d. Perinello 1900. — Ri. Wagner dv. Glajenapp 3. Aufl. 6 Bücher 
feit 1894; Chamberlain 1896; G. Adler 1905, furz von Kienzl 1904; 
Liſzt dv. Ramann 1850-1894, R. Louis 1900. — Brahms v. Kalbed 
1. Bd. 1904, Neimann 1898. Brudner v. Louis 1905. — N. Seidl, Mo- 
derner Geift in d. deutichen Tonkunft 1900; H. Rietſch, Die Tonkunft in 
der 2. Hälfte des 19. Ihdts. 1900; Hugo Wolf v. Decjey 1903 f.; Sme- 
tana von Wellet 1895 f.; Tſchaikowski von Modeft Tſchaikowski, deutſch 
v. Juon 1903 u. %. Knorr 1900. Zu den einzelnen Mufifern vergl. 
Riemann: Mufiklerilon. — Außerdem die mufifalifchen Schriften von 
Schumann (Auswahl bei Reclam); R. Wagner 10 Bde; Fr. Liſzt 6 Bde; 
9. v. Bülow 6 Bde; H. Berlioz 10 Bde; Peter Cornelius 4 Bde. Die 
Ausgaben und die Briefwechjel im Verlag von Breitkopf & Härtel. 
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